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Lon 1d, ] memoria 


La presente colección se enmarca en el trabajo desarrollado en la cátedra de 
investigación “Memoria, Literatura y Discurso”, la cual está alineada con los 
objetivos de la Maestría y el Doctorado en Estudios Humanísticos del 
Tecnológico de Monterrey. Ya sea a partir de textos antiguos o contemporáneos, 
el análisis del discurso y el análisis filológico para la interpretación son algunas 
de las herramientas que nuestros investigadores utilizan en sus estudios y les 
permiten la realización de propuestas en distintas líneas, una de las cuales es 
discurso e identidad. 


Asimismo, el acceso al acervo documental y bibliográfico de la Biblioteca 
Cervantina del Tecnológico de Monterrey, la cual resguarda una parte importante 
de la memoria cultural de nuestro país, posibilita la realización de 
investigaciones en las áreas de Literatura a partir del siglo XVI. Es por ello que 
en la Cátedra “Memoria, Literatura y Discurso” se han podido hacer valiosas 
aportaciones a las áreas de Literatura novohispana e Historia del libro, así como 
de la lectura, de lo cual se dará una muestra en las obras que forman esta 
colección. 


Otros libros de esta colección 


1.- Memoria y resistencia: representaciones de la subjetividad en la novela 
latinoamericana de fin de siglo 


Raúl Verduzco 


2.- La escritura y el camino. Discurso de viajeros en el Nuevo Mundo 


Blanca López 


3.- Memoria y escritura del cuerpo: un estudio sobre sexualidad, maternidad y 


dolor 


María de Alva 


4.- Libros y lectores en la Gazeta de literatura de México (1788-1795) de José 
Antonio Alzate 


Dalia Valdez 


5.- La construcción del imaginario femenino en el acto de enunciación del 
Semanario de las Señoritas mexicanas 


María Teresa Mijares 
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CAMINOS MÚLTIPLES: 


LAS POSIBILIDADES DEL LECTOR 


En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas 
alternativas, opta por una y elimina las otras; en la del casi inextricable Ts*ui 
Pén, opta -simultáneamente- por todas. Crea, así, diversos porvenires, diversos 
tiempos, que también proliferan y se bifurcan. De ahí 


las contradicciones de la novela. 


El jardín de los senderos que se bifurcan, Jorge Luis Borges 


Ante la pregunta de si escribir libros se ha convertido en un anacronismo en la 
era de la comunicación digital y la cibercultura, la respuesta es, ciertamente, un 
no. Nunca antes como ahora se han escrito y publicado tantos libros impresos, y 
su ritmo de publicación sigue en aumento (sin considerar los libros en formatos 
digitales, cuyo número de publicaciones crece a un ritmo incluso mayor); sin 
embargo, aunque por una parte pueda observarse que el libro como objeto y 
concepto se mantiene vivo en la era digital, por otra, debe analizarse y estudiarse 
lo que esta presencia implica en términos de los nuevos modelos de escritura, 
lectura y pensamiento. La primera observación es meramente cuantitativa, pero 
la segunda interesa particularmente, porque al ser cualitativa permite analizar y 
cuestionar el diálogo que se ha establecido entre la cultura digital y la impresa en 
los últimos años. 


La revolución del texto electrónico de la que habla Roger Chartier* no ha 
relegado al libro de modo que pueda ser catalogado como una antigiijedad; por el 
contrario, ha sido una excelente manera de reinventar el análisis de la cultura 
impresa haciendo énfasis en las diferentes herramientas con que cuenta la 
industria editorial. Asimismo, la revolución del texto electrónico nos invita a 
releer textos tradicionales en papel desde puntos de vista novedosos, gracias al 


diálogo constante entre los medios electrónicos y los impresos. No es que el 
“nuevo” medio simplemente remplace al viejo, lo cambie, lo mejore o lo 
modifique; al precederlo ayuda a descubrir las posibilidades, quizás no 
sospechadas, del medio “viejo” y su complejidad y riqueza, que quizás no fueron 
exploradas anteriormente al no contar con un punto de comparación. Como 
señala Carlos Moreno Hernández: 


la palabra escrita acentúa aún más la dependencia espacial iniciada con la 
escritura e intensificada con la imprenta, aunque, por otro lado, se ve abocada a 
una oralidad secundaria que devuelve, en cierto modo, al pasado. Además, este 
medio [el electrónico] no ha hecho, en principio, sino incrementar la producción 
impresa; refuerza el viejo medio pero, a la vez, lo transforma, cambiando el 
estilo y la composición tipográfica (36). 


En el ámbito literario, el uso de estas tecnologías ha permitido el surgimiento de 
formas híbridas de creación, que permiten la integración de elementos extra- 
textuales y proponen un soporte diferente a la cultura escrita, así como un 
soporte nuevo para el libro: es a causa de una conjunción de este tipo que surge 
la llamada literatura electrónica. Si bien la terminología relativa a este tipo de 
literatura puede resultar confusa, es importante discernir que el término 
“literatura electrónica”, aunque en ocasiones se utiliza para nombrar a la 
literatura impresa que ha sido digitalizada, más bien se refiere a la que ha nacido 
en el ámbito digital, es decir, un texto que ha sido creado para leerse en una 
computadora (u otro medio electrónico) y que aprovecha las particularidades de 
este soporte. 


Dentro de este tipo de literatura pueden considerarse las novelas electrónicas o 
hipertextuales, las blognovelas y las wikinovelas, entre otros ejemplos y casos 
no necesariamente categorizados. Dolores Romero señala que: 


para algunos críticos, la literatura digital implica un nuevo género literario, para 
otros sólo una nueva forma de experimentar con la literatura, o mejor, la única 
manera que la literatura tiene en la actualidad de experimentar nuevas formas de 
creación (Romero, “La literatura española...” 216). 


En esta investigación no pretendo abundar sobre la posible existencia de un 
nuevo género, pero sí repasar y reflexionar las formas con las que la literatura 
experimenta actualmente, más allá del soporte. 


De acuerdo con Moreno Hernández, “la novedad e importancia de las nuevas 
tecnologías hay que buscarla más bien en las posibilidades que tienen para la 
escritura en una forma diferente a la establecida por el códex, primero, y su 
sucesor, el libro impreso” (91). Precisamente de eso trata la revolución del texto 
electrónico, que abarca no sólo el estudio de las nuevas formas, sino la 
apreciación de obras pre-revolución electrónica (Chartier) con parámetros 
distintos, a la luz de estas nuevas tecnologías de lectura y escritura. 


Son diversos los campos en los cuales se ha manifestado el impacto de la 
tecnología sobre la literatura (como es el caso de la literatura electrónica) y de 
acuerdo con Núria Vouillamoz, estos campos pueden desglosarse en los 
siguientes puntos de investigación sobre los cuales pueden reflexionarse las 
nuevas propuestas críticas: 


—Cómo cambia el producto literario: ¿qué cambios experimenta el texto cuando 
se traduce a formato hipermedia?; 


—Cómo cambia el repertorio literario: ¿qué consecuencias implica esa 
conversión desde el punto de vista de formas, temas y géneros literarios, 
contemplando la posible relectura de un corpus pasado y su reconsideración 
historiológica?; 


—Hacia dónde evoluciona el concepto de consumidor: ¿qué cambio de rol 
soporta la figura del lector y qué protocolos de recepción se imponen”; 


—Hacia dónde evoluciona el concepto de productor: ¿qué transformaciones 
operan en los procesos de creación literaria, en la figura del autor y en los 
modelos de producción?; 


—Cómo cambian la estructura institucional y las conductas de mercado: ¿qué 
nuevas asignaciones asumen los entes institucionales y cómo afectan al 
funcionamiento general del mercado? (126-127). 


En esta investigación se analizan aspectos relacionados con los cambios que 
padece el producto literario así como el repertorio del mismo, la figura del lector 
(o consumidor) y el concepto del productor (o autor). Todos los campos 
anteriores resultan de vital importancia para entender la dinámica actual y futura 
de los medios electrónicos y los tradicionales. Con la finalidad de lograr el 
entendimiento entre los actores y la dinámica de los medios electrónicos, en el 
apéndice de esta investigación el lector podrá encontrar un glosario que reúne 
toda la terminología relativa a los temas tratados en el presente texto, de manera 
que será posible consultar mientras se lee. Al mismo tiempo, este glosario 
establece los parámetros considerados en la definición de cada término, pues 
debido a la gran cantidad de estudios existentes sobre medios electrónicos, 
muchas veces estos términos pueden ser confusos o tener definiciones 
cambiantes. 


Respecto a la manera en que los nuevos soportes se relacionan con la literatura, 
Romero apunta que “los nuevos soportes informáticos afectan a las literaturas al 
menos en tres aspectos: 1) la edición de textos literarios, 2) la didáctica de las 
literaturas a través de Internet, 3) las nuevas aportaciones críticas basadas en la 
teoría del hipertexto” (Romero 213). Sobre este tercer aspecto versa el presente 
estudio, pues es bajo la óptica de esta relación entre tecnologías de producción 
de textos (impresos o digitales) que puede realizarse una reflexión para observar 
cómo los textos digitales están profundamente impregnados de las características 
o cualidades de los textos en papel y, a su vez, cómo es que los nuevos textos 
impresos adoptan características de los textos digitales. 


Las características de la literatura digital, la que fue creada especialmente para 
un soporte electrónico, han sido revisadas desde principios de los años noventa 
por autores como George Landow, Michael Joyce, Stuart Moultrop, Raine 
Koskimaa, Espen Aarseth, Katherine Hayles, entre otros escritores de lengua 
extranjera. En español, sobresalen los nombres de Susana Pajares Tosca, Laura 
Borrás, Antonio Rodríguez de las Heras, Domingo Sánchez-Mesa, Doménico 
Chiappe, Belen Gache y otros más. A raíz del desarrollo de la literatura digital y 
la necesidad por entender el fenómeno, surgieron múltiples cátedras en 
universidades tanto europeas como americanas en las que se analiza el fenómeno 
de la hipertextualidad, concepto central para el estudio de la literatura digital, así 
como diversos enfoques y acercamientos al fenómeno de la literatura y la 
creación literaria en la era digital. 


En la teoría que surge a raíz del estudio de los textos digitales se encuentra con 
mayor frecuencia el concepto de hipertextualidad, en el que se centran muchos 
de los estudios por tratarse de una herramienta versátil y de uso principal para la 
construcción de historias en la red. Además, el hipertexto es la principal forma 
de navegación en Internet, lo que permite que el usuario desarrolle una 
familiaridad con la herramienta y, así, la navegación a través de la literatura 
digital pueda darse de manera natural. Pero no solamente es importante la 
hipertextualidad en el estudio de los textos digitales. Existen otros conceptos 
como la literatura ergódica (Aarseth, Cybertext: Perspectives on...) o los 
tecnotextos (Hayles, Writing Machines) que explican fenómenos relacionados 
con este tipo de soportes. 


Estos acercamientos teóricos hacia los fenómenos escriturales digitales podrían 
reunirse bajo la categoría de teoría para la literatura digital, si se entiende como 
digital todo fenómeno literario creado para un soporte electrónico, como pueden 
ser las novelas electrónicas, blognovelas, wikinovelas, minificciones en Twitter 
y escrituras en otros medios exclusivos de internet o soportes digitales (teléfonos 
celulares, tablets). Actualmente, estas teorías no se incluyen bajo esta categoría 
de manera consensual, ni bajo ninguna otra que incluya fenómenos más allá del 
hipertexto. Existen estudios y conjuntos de ensayos publicados bajo los títulos de 
“teoría del hipertexto”, “teoría hipertextual”, “literatura y cibercultura”, entre 
otros títulos por el estilo, pero no existe una categoría que, dentro de la teoría, 
reúna de manera general todos los estudios realizados en torno al fenómeno 
literario con soporte electrónico. Por lo tanto, para la finalidad de esta 
investigación, de ahora en adelante me referiré a este conjunto de estudios como 
teoría para la literatura digital. 


Considerada la existencia de la teoría para la literatura digital, en este punto 
resulta oportuno preguntarse cuánto de lo que nos parece novedoso en las formas 
escriturales a la luz de las nuevas tecnologías ya se había manifestado con 
anterioridad en la literatura escrita en papel. La respuesta se encuentra a simple 
vista: en muchos de los estudios de los autores anteriormente mencionados 
encontramos ejemplos de la literatura impresa, incluso muy anterior a la 
literatura electrónica, lo que hace notar que, en efecto, muchas estrategias 
utilizadas para contar historias en medios digitales encuentran ahora su 
contraparte en soportes de papel, con sus respectivas restricciones. Y estos 
ejemplos literarios no son sólo “proto-literatura electrónica”, como algunos 
estudiosos de la teoría literaria digital pretenden presentarlos, sino que contienen 
de manera esencial características que los equiparan a ciertos fenómenos que 


parecieran ser exclusivos de la literatura electrónica. 


Otro tanto sucede con la teoría literaria digital, basada en gran medida en 
teóricos como Roland Barthes, Julia Kristeva, Jacques Derrida, Gilles Deleuze y 
Felix Guattari, en escritores como Italo Calvino, Milorad Pavié y Umberto Eco, 
en ejemplos como Rayuela de Julio Cortázar y Ulises de James Joyce. Una vez 
considerado lo anterior, resulta posible que estas nuevas teorías que analizan a 
los textos creados para soportes electrónicos puedan ser utilizadas como punto 
de partida para analizar cierto tipo de textos correspondientes creados en papel, 
pues es esta la primera instancia (o la primera tecnología) de la que surge la 
reflexión. 


Lo que hace falta preguntarse ahora es qué tipo de textos existentes en el ámbito 
literario pueden analizarse bajo la óptica de la teoría literaria digital y, de igual 
manera, qué partes de la teoría literaria digital permiten una lectura novedosa de 
textos creados anteriormente en papel. Está claro que no todos los textos 
impresos tienen características no convencionales que pidan otro tipo de teorías 
para poder ser analizados, y que tampoco tendrían por qué hacerse a un lado las 
teorías literarias ya conocidas y formuladas antes de esta llamada revolución del 
texto electrónico. 


Una manera de describir el tipo de textos impresos que pueden ser analizados 
desde esta óptica, es considerar, para su estudio, lo que Espen Aarseth llama 
cibertextos, concepto que de manera general engloba todo aquel texto (literario, 
pero no solamente) que permite al lector participar de su creación, 
convirtiéndolo entonces en un lectoautor. Sin embargo, éste es un concepto que 
margina a otros textos al colocar como característica principal la función del 
lector que, en efecto, es relevante, pero no es lo principal. 


El concepto más amplio que de alguna manera integra los textos citados y 
revisados en esta investigación es el de obra abierta, desarrollado por Umberto 
Eco en su libro que lleva el mismo título. De acuerdo con Eco, la obra abierta es: 


proposición de un “campo” de posibilidades interpretativas, como configuración 
de estímulos dotados de una sustancial indeterminación, de modo que el usuario 
se vea inducido a una serie de “lecturas” siempre variables; estructura, por 
último, como “constelación” de elementos que se prestan a varias relaciones 


recíprocas (191). 


Las posibilidades interpretativas pueden entenderse desde la relación entre los 
elementos variables afines a cada obra que, a su vez, forman esta constelación 
que lleva a una serie de posibles lecturas y no sólo a una. Asimismo, en la cita 
anterior hay palabras o conceptos que tendrán resonancia a lo largo de la 
investigación, por ejemplo, la idea de posibilidades interpretativas, la 
indeterminación, la realización de lecturas variables y la concepción de una 
constelación de elementos que se prestan a varias relaciones.? 


Estas posibilidades interpretativas, o lecturas variables, que se mencionan en la 
Cita anterior, remiten a lo que el escritor serbio Milorad Pavié llama obra literaria 
reversible. Pavié, quien aparentemente retoma esta idea de Roland Barthes, 
propone que la obra artística debe ser reversible y define esta característica como 
la posibilidad que la obra tiene de ser entendida o apreciada desde perspectivas 
múltiples, de una manera similar a como ocurre con la arquitectura, por ejemplo. 
Esta cualidad de reversible puede ser aplicada sin problema a la literatura y un 
ejemplo de ello son las formas escriturarias nomades, como les llama la escritora 
argentina Belén Gache, y que define como 


aquellas que no se encuentran constreñidas por modelos lineales y causales, 
[que] nos permiten trazar un paralelo entre el espacio de la escritura y la 
topología humana. Contrapuesto al tradicional modelo literario lineal podemos 
rastrear un modelo nomade que deconstruye la idea de una trama única dando 
lugar a las perspectivas de lectura múltiples. Los diferentes recorridos posibles, 
las bifurcaciones, las clausuras y laberintos textuales de este modelo aparecen 
como metáfora de las posibles maneras de recorrer una ciudad asociándose al 
paseo y la deriva (73). 


Para estudiar la literatura desde la perspectiva de las obras abiertas, de acuerdo a 
las relaciones entre los elementos que las conforman, es necesario incluir dos 
conceptos que se definen en su relación con el lector: el tecnotexto y la literatura 
ergódica. El tecnotexto (Hayles) es aquel cuya materialidad, en relación con su 
contenido, es dadora de significado. Este significado dado por la forma se 


presenta por parte del autor de manera consciente y muchas veces más enfática, 
elaborada o diferente a la que pueda encontrarse en un texto convencional. Por 
otra parte, la literatura ergódica (Aarseth) es aquella que requiere del lector un 
esfuerzo mayor que el simple cambio rítmico de página. Ambos conceptos son 
especialmente relevantes porque, aunque fueron creados a la luz de los textos en 
soporte electrónico, pueden aplicarse tanto para estos como para los textos que 
fueron creados en papel. De la misma manera, todas estas perspectivas pueden 
desembocar eventualmente en la hipertextualidad, concepto que será tratado con 
mayor detalle en el capítulo “Hipertextualidad”, de este libro. 


El primer capítulo contiene la descripción de los textos que por sus 
características pueden ser considerados como obras abiertas desde la perspectiva 
de Eco, así como un repaso de los diferentes términos propuestos por Pavié 
(reversible), Barthes (texto ideal), Gaché (texto nomade) y otros autores cuya 
perspectiva es consistente con la de Eco. Por otra parte, reviso algunos conceptos 
que surgen con el estudio de la literatura electrónica y que al mismo tiempo se 
relacionan con aquella literatura impresa cuya construcción requiere de una 
óptica no tradicional para ser analizada. De este modo se establece el 
planteamiento teórico basado en la teoría literaria digital y, por otra, la 
descripción de las obras en papel que son congruentes con esta nueva teoría y, 
por lo tanto, pueden ser analizadas bajo una óptica que no necesariamente fue 
creada para ellas pero que, ciertamente, les compete. 


Posteriormente, desarrollo el concepto de hipertextualidad, que resulta tan 
importante para el entendimiento de la obra abierta. Este concepto será 
entendido desde su aplicación no sólo en los soportes electrónicos, sino desde su 
propio planteamiento entendido en la multiplicidad, el texto ideal, la 
intertextualidad. De manera más precisa se aborda desde la imagen del laberinto, 
el rizoma y la descentralización, para finalmente llegar a la definición actual 
basada en los medios electrónicos pero igualmente funcional para otros soportes. 


Una vez que todos los conceptos que le conciernen a la obra abierta han sido 
revisados, realizo un diálogo taxonómico que permita la gestación de un modelo 
de análisis de las obras abiertas, independientemente de su soporte. Este modelo 
incluye los aspectos más importantes de la teoría revisada, no como un modelo 
definitivo, sino como una propuesta que estudia aspectos que no se habían 
considerado anteriormente. Posteriormente, ejemplifico la aplicación de este 
modelo en el análisis de tres obras en diversos soportes. 


Al final de esta investigación, en los anexos, se encuentran dos recursos útiles. 
El primero de ellos es el glosario, el cual incluye la terminología especial 
utilizada en esta investigación, con la finalidad de evitar confusiones al 
establecer los matices de cada término mencionado aquí. El segundo recurso es 
un listado (quizás incompleto) de obras abiertas que no fueron analizadas en la 
tesis, pero que seguramente constituyen un material interesante y susceptible de 
ser analizado con la propuesta presentada en esta investigación. 


Notas del capítulo 


Nota del editor: A lo largo del libro hay hipervínculos que nos llevan 
directamente a páginas web. Aquellos que a la hora de la presente edición 
seguían en funcionamiento están marcadas en color azul y con el hipervínculo 
funcionando. Cuando el vínculo ya no está en línea, se deja con su dirección 
completa: <http://www.adondesea.loquesea>, sin estar en azul. 


1 “La revolución del texto electrónico es, al mismo tiempo, una revolución en la 
tecnología de producción y reproducción de textos, una revolución en los medios 
de escritura y una revolución en las prácticas de lectura”. [The electronic text 
revolution is at once a revolution in the technology of the production and 
reproduction of texts, a revolution in the medium of writing and a revolution in 
reading practices. | (“Readers and readings in the Electronic Age”), ver capítulo 


“Hipertextualidad”. 


2 El concepto de obra abierta será tratado con más detalle en el capítulo 
“Cartografía de la obra literaria abierta en los siglos XX y XXT”, 


CARTOGRAFÍA DE LA OBRA LITERARIA ABIERTA EN LOS 
SIGLOS XX Y XXI 


Y en el fondo, ¿no escribían hace algunos años Moravia y Calvino, el uno a 
propósito de La dolce vita, el otro de sus propias novelas, que tales obras podían 
definirse “abiertas” por la multiplicidad y la movilidad de lecturas que 
permitían, ampliando así notablemente la problemática que algunos de estos 
ensayos ya proponían? 


Obra abierta, Umberto Eco 


Las connotaciones de la palabra abierta sugieren una serie de ideas que por lo 
regular están relacionadas con la falta de límites, cercos, muros; con la 
susceptibilidad al cambio (como en una relación abierta), con algo que no ha 
sido resuelto (final abierto, trato abierto) e, incluso, puede decirse que algo es o 
está abierto cuando se expone sin miramientos al escrutinio humano. Cuando se 
relaciona la palabra abierta con el concepto literatura, las ideas que se generan en 
torno a esta necesariamente tendrían que remitir a cuestiones similares. 


Al hablar de una obra abierta, a la manera de Umberto Eco, es importante 
considerar esta falta de cercos (que no necesariamente implica falta de límites) y 
sobre todo, pensar en una obra “no resuelta” cuya interpretación, escrutinio y 
resolución dependen en gran medida del lector, pero por decisión del escritor. 
Para entrar en materia, Eco entiende por obra “un objeto dotado de propiedades 
estructurales definidas que permitan, pero coordinen, la alternativa de las 
interpretaciones, el desplazamiento de las perspectivas” (Obra abierta 34). 
Complementariamente, la obra abierta tiene que permitir un movimiento más 
libre entre las perspectivas y las alternativas de interpretación, pero no por ello 
de manera caótica y sin límites. 


Roland Barthes apunta que la obra debe ser abierta para que no muera (s/z 9), 
idea que resuena en la que Milorad Pavié plantea en su ensayo “Beginning and 


the end of the novel” cuando afirma que la manera de leer se encuentra en crisis 
y sólo la posibilidad de la obra de ser reversible le permitirá afrontar tal 
situación. Y dentro de esta misma reflexión de Barthes caben otras más, como se 
verá a lo largo de este capítulo, en relación con esta posibilidad de la obra 
literaria de ser abierta y qué representa esta categoría en contraposición con la de 
obra cerrada. La categoría de obra abierta, como la desarrolla ampliamente 
Umberto Eco en el libro que lleva el mismo título, no solamente incluye ciertos 
tipos de obras literarias, sino que puede referirse a cualquier pieza de arte. Para 
fines de esta investigación se abordará esta categoría sólo desde la perspectiva 
literaria, ya que es la que le concierne. 


Las categorías de abierta y cerrada no buscan dividir a las obras en válidas y no 
válidas, ni tampoco intentan catalogar a las obras cerradas como malas, 
incompletas, poco creativas o cualquier otro adjetivo que le otorgue algún valor 
negativo. En términos generales, de acuerdo con Eco, la característica de 
apertura en una Obra representa un modelo hipotético que tiene como 
fundamento la ambigiedad del mensaje artístico, que es una de las constantes en 
este tipo de literatura, por ejemplo, en el caso de las obras cuyo final depende de 
las decisiones tomadas por el lector (pensemos en la colección Elige tu propia 
aventura O casi cualquier obra literaria hipertextual). Esta ambigiúedad esencial 
es la que le permite a la obra tener y utilizar diferentes voces y medios para 
relacionarse con el lector, quien dará la última significación a los elementos, 
organizados por el escritor, para llegar a la comprensión (total o parcial) del 
significado de la obra. 


En lo que se refiere al proceso de interpretación relativo a la obra abierta, Eco 
explica que el autor produce una obra organizando una serie de efectos 
comunicativos de manera que cada lector pueda comprender la obra como el 
autor la ha imaginado. En este sentido, el autor propone una obra conclusa en sí 
misma, con la intención de que el lector la comprenda como él la ha producido, 
pensando en un lector ideal. Sin embargo, desde la situación concreta de cada 
lector y su contexto, la comprensión se lleva a cabo desde una perspectiva 
personal e individual. La forma de esta obra es estéticamente válida porque no 
deja de ser ella misma, al mismo tiempo que puede ser vista y comprendida 
desde múltiples perspectivas. De acuerdo con Eco: 


una Obra de arte, forma completa y cerrada en su perfección de organismo 


perfectamente calibrado, es asimismo abierta, posibilidad de ser interpretada de 
mil modos diversos sin que su irreproducible singularidad resulte por ello 
alterada. Todo goce es así una interpretación y una ejecución, puesto que en todo 
goce la obra revive en una perspectiva original (Obra abierta 73-74). 


Sin embargo, aunque pudiera decirse que toda obra literaria es abierta ya que 
puede tener varias lecturas, hay obras que cuentan con características especiales 
en su forma que las hacen diferenciarse del resto y que al mismo tiempo 
permiten otro tipo de aperturas. Bien puede ser la estructura, la forma en que 
interactúan las partes, el soporte, la manera poco usual en cómo se relaciona con 
el lector: particularidades que la hacen distanciarse del resto de las obras 
literarias por la complejidad que pudiera representar su lectura o su análisis. 


La apertura de una obra consiste en “hacerse disponibles a diversas 
integraciones, concretos complementos productivos, canalizándolos a priori en el 
juego de una vitalidad estructural que la obra posee aunque no esté acabada y 
que resulta válida aún en vista de resultados diferentes y múltiples” (97). Esta 
“vitalidad estructural” puede verse referenciada en el epígrafe de este apartado, 
en el que Eco alude a Calvino y a la multiplicidad y vitalidad encontrada en las 
lecturas de sus obras. Es esta vitalidad una de las características esenciales de la 
obra abierta, pues es integra toda diversidad existente en una obra literaria. Y es 
precisamente gracias a esta apertura que pueden integrarse estos complementos 
productivos que permiten la vitalidad estructural. 


En cuanto a su relación con el lector, la obra abierta establece una mecánica 
diferente que representa un nuevo reto al momento de su análisis. Eco dice que: 


La poética de la obra en movimiento (como, en parte, la poética de la obra 
“abierta”) establece un nuevo tipo de relaciones entre artista y público, una 
nueva mecánica de la percepción estética, una diferente posición del producto 
artístico en la sociedad; abre una página de historia del arte. Plantea nuevos 
problemas prácticos creando situaciones comunicativas, establece una nueva 
relación entre contemplación y uso de la obra de arte (100). 


Al estar frente a una obra literaria abierta, es posible que el lector se encuentre 
con una pieza que le exija una dinámica de lectura distinta a la estándar, es decir, 
aquella que sólo requiere el movimiento de los ojos y el cambio ordenado y 
secuencial de página. De ser este el caso, la relación con el texto que se lee no 
sólo se dará por la interpretación hecha por el lector, sino que involucrará el 
aspecto material —la materialidad— de la obra en cuestión y la manera en que el 
lector participa y se relaciona con ella. Lo anterior, por supuesto, representa otro 
aspecto importante que debe ser considerado para el análisis de las obras 
abiertas. 


Dentro del mismo ámbito de relaciones que el lector tiene con el texto, puede 
presentarse el caso de una obra que implique cierta toma de decisiones que 
pudieran afectar su desenlace. Estas disyuntivas se presentan en el texto de 
diversas maneras, pero coinciden en que el lector tiene la posibilidad de elegir 
“las propias orientaciones y los propios vínculos, las perspectivas privilegiadas 
por elección, y entrever, en el fondo de la configuración individual, las demás 
identificaciones posibles que se excluyen pero subsisten contemporáneamente en 
continua exclusión-implicación recíproca” (197). La palabra “vínculo” se 
relaciona también con el hipertexto digital, cuya elección es, como dice Eco, 
“privilegiada” por el lector sobre otras opciones que se excluyen al poder pulsar 
sólo en una. Una obra que permite al lector tomar ciertas decisiones, que pueden 
ser interpretativas o físicas,! es a todas luces abierta y requiere que para su 
análisis se tomen ciertas consideraciones. 


La ambigiiedad es otro de los elementos clave en la constitución de las obras 
abiertas; pensado este término como el espacio donde, de acuerdo con Eco: 


raíces distintas se combinan de modo que una sola palabra se convierte en un 
nudo de significados, cada uno de los cuales puede encontrarse y correlacionarse 
a otros centros de alusión, abiertos aun a nuevas constelaciones y a nuevas 
probabilidades de lectura (82). 


Eco prioriza, como se puede ver, el valor al espacio de la ambigiedad sin que 
esta lleve necesariamente a la imprecisión o a la confusión; en ella existen 
conexiones con otras ideas que serán tratadas más adelante en esta investigación, 


pero que es relevante mencionar aunque sea brevemente. El nudo de significados 
remite a la definición que da Michel Foucault de la intertextualidad, la cual 
posee características que pueden traslaparse con esta dicha ambigiiedad. 
También la correlación y la constelación remiten a la idea de texto ideal de 
Roland Barthes, en la que él concibe un texto sin comienzo, reversible, con 
múltiples entradas y sobre todo, plural.? Finalmente, las raíces forman parte 
esencial del rizoma, tal como lo explican Deleuze y Guattari.3 


Para describir cuál es la situación del lector frente a Finnegans Wake de James 
Joyce, Eco utiliza una cita del compositor belga Henri Pousseur, quien describe 
la situación del que escucha una composición serial postdodecafónica:* 


Ya que los fenómenos no están ahora concatenados los unos a los otros según un 
determinismo consecuente, corresponde al que escucha colocarse 
voluntariamente en medio de una red de relaciones inagotables, escoger [...] sus 
grados de acercamiento, sus puntos de contacto, su escala de referencias; toca a 
él ahora tender a utilizar contemporáneamente la mayor cantidad de gradaciones 
y de dimensiones posibles, hacer dinámicos, multiplicar, extender al máximo sus 
instrumentos de asimilación (Pousseur citado por Eco 83) 


Aunque Pousseur describe a un escucha y no a un lector, la experiencia que éste 
pueda tener frente a una novela abierta es muy parecida en cuanto a la 
posibilidad de múltiples relaciones (o la red existente entre las mismas), la falta 
de determinismo y la posición del lector/escucha dentro de este todo. En este 
caso, Eco se refiere a una obra de Joyce para justificar el uso de la cita, pero el 
comentario de Pousseur puede funcionar de igual manera para otros ejemplos 
literarios3 además del ejemplo musical al que hace referencia. 


En su libro Lector in fabula, Umberto Eco también describe las características de 
la obra abierta o cerrada, pero esta vez aplicadas al concepto de fábula. En la 
fábula cerrada, por ejemplo, cada vez que hay una disyunción de probabilidad el 
lector puede hacer varias hipótesis respecto al rumbo que tomará la fábula, pero 
sólo una de ellas será la correcta. Conforme la fábula se va desarrollando a lo 
largo de su eje temporal va corroborando las hipótesis que resultaron ser ciertas, 
al tiempo que excluye las que no corresponden y, por último, dibuja: 


una especie de línea cosmológica según la cual lo que ha acontecido ha 
acontecido y lo que no ha acontecido ya carece de importancia [...] Ese tipo de 
fábula es cerrada, por cuanto no permite (al final) alternativa alguna, y elimina el 
vértigo de las posibilidades” (Lector in fabula 170). 


La fábula cerrada tiene una sola lectura en contraste con la fábula abierta, que 
propone una apertura en el estado final. De acuerdo con Eco, si la fábula abierta 
pudiera diagramarse, tendría que representarse con un esquema detallado y 
articulado, más bien rizomático, para poder mostrar las historias que a Cada paso 
generan aperturas. A final de cuentas, independientemente de la naturaleza 
abierta o cerrada de la fábula, Eco señala que “la naturaleza de la actividad 
previsional y la necesidad de realizar paseos inferenciales permanecen 
inalteradas. Lo único que cambia (y ya es mucho) es la intensidad y la vivacidad 
de la cooperación” (171). En la obra abierta se muestra cómo la intensidad de la 
cooperación requerida por parte del lector puede convertirse en un elemento para 
la valoración estética de la obra. 


Esta posibilidad de elección en la obra o en la fábula había sido anticipada ya 
por diferentes teóricos y escritores, de entre los cuales Eco destaca a Paul Valéry, 
quien apunta que sería interesante realizar una obra en la cual: 


en cada uno de cuyos nudos apareciera la diversidad que puede presentarse a la 
mente, diversidad de la que esta extrae la secuencia única que ha de darse en el 
texto. De este modo, la ilusión de una determinación nueva e imitadora de lo real 
quedaría remplazada por la de lo posible-en-cada-instante, que me parece más 
veraz (Valéry citado en Eco Lector in fabula 100) 


Esta natural aparición de lo posible-en-cada-instante de la que habla Valéry, se 
relaciona con lo que ocurre actualmente en el fenómeno hipertextual. 
Precisamente los vínculos hipertextuales presentan dentro de un texto (sea o no 
literario) que se encuentra dentro de un soporte electrónico la posibilidad de la 
elección en un orden que resulta ser parecido al del pensamiento humano. Es 


decir, que resulta natural por la estructura no lineal que puede seguir la elección 
de pulsar en determinado orden. Es más cercano a lo rizomático, creando una 
“secuencia única”, de acuerdo con como la denominación dada por Valéry, que 
imita lo real. 


La poética de las obras abiertas otorga esta apertura como una posibilidad tanto 
para el escritor como para el lector. Por lo tanto, la estética “deberá reconocer en 
estas experiencias una nueva confirmación de sus intuiciones, la realización 
extrema de una circunstancia de placer estético que puede realizarse en 
diferentes niveles de intensidad” (Eco, Lector in fabula 100). Analizar estos 
niveles de intensidad y la manera en que se manifiesta la apertura dentro de la 
obra constituye un reto para la teoría literaria. A través de la revisión y el estudio 
de las teorías para textos con soporte electrónico (en ocasiones llamada e-crit) es 
posible generar un punto de partida distinto y quizás más orientado a las 
necesidades del texto. 


Chartier apunta que la coexistencia entre los manuscritos, los textos impresos y 
electrónicos “requiere que pensemos acerca de las formas nuevas en que los 
campos del conocimiento serán construidos, y acerca de las modalidades de 
lectura que permitirá el libro electrónico”? (“Readers and Readings...” 2). La 
representación electrónica de la escritura cambia radicalmente la noción de 
contexto y, como resultado, el proceso de construcción de sentido. Pero también 
redefine las características materiales del trabajo, es decir, todo el sistema de 
percepción, por lo que en esta traslación sería válido señalar las semejanzas 
esenciales entre ciertos tipos de texto independientemente de su soporte. 


La revisión de los estudios realizados en torno al fenómeno digital permite 
encontrar, en ocasiones, ecos de los textos en soporte de papel; ya sea porque en 
el papel se encuentra el fundamento de muchos de los fenómenos literarios 
materializados en lo digital, o porque los textos más recientes se encuentran 
influenciados por una estética originada en lo digital. Analizar esta relación 
resulta interesante pero, sobre todo, es necesario revisar la teoría literaria para 
textos con soporte electrónico y canalizarla hacia un tipo de texto con soporte en 


papel. 


Con la aparición y desarrollo constante de la tecnología, es de esperarse que del 
mismo modo en que la imprenta: 


alteró la división genética anterior de la cultura manuscrita y propició nuestra 
noción vigente de literatura, los nuevos medios hipertextuales e hipermediáticos, 
al dotar a la escritura de nuevas posibilidades, desplazarán nuestra cultura 
impresa y las fronteras literarias con ella (Moreno Hernández 10). 


Esta frontera se desdibuja al entender la obra desde su composición esencial, 
influenciada ya por las nuevas formas de leer y escribir, sin limitar el análisis al 
soporte pero no dejando de lado la importancia que este da al significado total de 
la Obra. 


Es así como el concepto de obra abierta sirve como punto de partida o 
parteaguas para la revisión de otras conceptualizaciones, como podrían ser los 
cibertextos, la literatura ergódica, los tecnotextos e incluso la hipertextualidad. 
La característica esencial de los textos explicados a través de las teorías antes 
mencionadas, es la posibilidad de encontrar una generación continua de 
relacionas internas, una invitación de participación más amplia para el lector, 
una relevancia en la forma como generadora de sentido y, en general, la 
posibilidad de abordar la obra desde múltiples perspectivas. Todo lo anterior 
confluye con la característica que de abierta puede tener una obra literaria. 


Considerado lo anterior, resulta pertinente cuestionarse cómo es que un texto 
“acuñado en papel” como el de Umberto Eco y escrito en una época pre 
revolución del texto electrónico, pueda servir como inicio y cauce de una 
reflexión que incluye la teoría realizada para textos electrónicos. Es fácil llegar a 
una respuesta después de una lectura detenida de todas las partes: los cimientos 
teóricos de los estudios sobre literatura electrónica se encuentran firmemente 
sustentados en teorías y ejemplos surgidos para el papel, y es posible encontrar 
todas las conexiones que, incluso, son válidas para ambos soportes. A pesar de 
que algunos estudiosos de la literatura electrónica (como Bell, 2010) insisten en 
desapegar un soporte de otro al decir que los ejemplos no son equivalentes en 
ambos, sólo basta echar un vistazo a sus teorías para encontrar sus fundamentos 
en el soporte de papel. 


De acuerdo con lo anterior, la obra abierta se replantea en esta investigación 
como la posibilidad de encontrar y considerar otra serie de fenómenos y 
relaciones en la obra literaria escrita en papel, desde un fundamento en la teoría 
para la literatura electrónica. Es decir, su esencia queda íntegra, pero su 


aplicación se amplía de acuerdo con la transformación en las formas de leer y 
escribir que ha traído consigo la revolución del texto electrónico. De este modo, 
la lectura de la obra literaria abierta se realiza con una óptica fresca y distinta, 
nutrida por ciertas consideraciones que, de no ser por las reflexiones en torno a 
la literatura electrónica, quizás no hubiésemos considerado como una 
característica particular que tiene una participación esencial dentro de la estética 
de la obra y en la obtención de su sentido. 


La obra literaria reversible 


No te angusties si por casualidad no llegas a leer esta novela hasta el final... 


un libro que no se ha terminado de leer es como una vida sin muerte. 


Milorad Pavié ” 


La obra literaria es siempre un reflejo de las condiciones de la época que la 
produce, por lo que su transformación constante es inevitable y obedece a su 
época. Los géneros se entienden como puntos de partida para clasificar la 
creación literaria aunque en algunos momentos son cuestionados y, dentro de 
estos cuestionamientos, se permiten mutar y acceder a las necesidades creativas 
de la época. Si bien estas variaciones que se realizan de géneros literarios 
canónicos no siempre logran establecerse como parte de ese canon, cada una de 
ellas representa una forma diferente de acercarse a la literatura, lo que en 
definitiva repercute también en las formas de leer determinado texto producido. 
El entendimiento de la relación existente entre narración y estructura (o fondo y 
forma) y la materialidad del texto, puede ser modificado de tal manera que su 
reconfiguración repercuta directamente sobre el sentido de la obra. Pero si 
además se considera en esta el papel del lector y su posibilidad de participación 
en esta creación de sentido, lo que se obtiene no sólo es una obra no lineal, sino 
probablemente, reversible. 


El orden lineal del sistema racional de causas y efectos se identifica, según 
Nietzsche, con la estructura de la autoridad y el dominio. De manera similar, 
Christian Vandendorpe señala que la linealidad está íntimamente conectada con 
los conceptos de autoridad y restricción, pues implica la obligación de seguir una 
serie de pasos en un orden predefinido (22). Es este orden lineal de lo impreso, 


junto con una sintaxis lógica causal, lo que determina la forma mediante la cual 
se construye el sentido del mundo occidental. Si, como apunta Joan Campes, el 
pensamiento se constituyó de esta manera (lineal, causal, presentando una idea 
después de la otra en una relación de continuidad) frente a la necesidad de 
doblegarse a los imperativos de lo impreso (16), resulta plausible que, más allá 
de un deseo de rebeldía, la creación literaria haya buscado manifestarse de una 
forma que resulte más natural al impulso estético, sin tener que seguir con ello 
las formas tradicionales o canónicas. La obra literaria, como cualquier 
manifestación artística, busca siempre la manera de subsistir dentro de su 
significado; el autor no necesariamente debe encontrarse limitado por las formas 
ya existentes en las que se clasifican las obras literarias ni por su soporte 
material. 


La literatura escrita durante las primeras décadas del siglo XX representa un 
punto de vista diferente en la narración y aporta a la multiplicidad de 
perspectivas, “que atentan contra los principios de verdad o autoridad acuñados 
por la cultura occidental” (Gache 26), construyendo textos a partir de la 
narración de perspectivas múltiples. Más adelante, a mediados del siglo XX, el 
movimiento Nouveau Roman surge como una tentativa para violentar las 
convenciones de la novela tradicional. En las novelas creadas dentro de este 
marco de referencia, el lector no obtendrá una sensación de satisfacción debido a 
una temporalidad lineal ni de causalidad ni de cierre de sentido. “Las novelas por 
el contrario se bifurcan y modifican continuamente, se contradicen y no 
constituyen nunca un pasado ni una historia en el sentido tradicional del 
término” (26). Esta falta de “sentido tradicional” —entendiendo tradicional como 
depositario de una estructura lineal, causal, de sentido cerrado— modifica el 
horizonte de expectativas del lector, otorgándole un reto mayor que en algunos 
casos pudiera devenir en la insatisfacción, pero en otros pudiera representar un 
interés aún mayor por la lectura de este retador texto. 


En la tendencia no lineal de la estructura, las categorías de principio, medio y fin 
se replantean de manera que ya no se busca presentar una cadena de eventos 
desde un origen y tendiente hacia un fin, sino que “la estructura textual se 
conforma a partir de una relación de identificación fractal entre el todo y las 
partes” (14). La interpretación de este texto en el que existen relaciones fractales, 
según Roland Barthes, no se llevaría a cabo al darle un sentido, sino al apreciar 
el plural del que está hecho. Este “plural triunfante” que no se encuentra 
“empobrecido” por ninguna obligación de representación o de imitación, posee 
redes múltiples sin jerarquía que constituyen una galaxia de significantes y no 


una estructura de significados. Asimismo, Barthes llama texto ideal a este texto 
que 


no tiene comienzo; es reversible; se accede a él a través de múltiples entradas sin 
que ninguna de ellas pueda ser declarada con toda seguridad la principal; los 
códigos que moviliza se perfilan hasta perderse de vista, son indecibles (el 
sentido no está nunca sometido a un principio de decisión sino al azar); los 
sistemas de sentido pueden apoderarse de este texto absolutamente plural, pero 
su número no se cierra nunca, al tener como medida el infinito del lenguaje (s/z 
3). 


De acuerdo con Barthes, frente a un texto ideal, el lector se convierte no sólo en 
un consumidor, sino en un productor del texto (4). Este efecto de producción se 
logra en la medida en que el lector tiene la posibilidad de funcionar por sí 
mismo, es decir, cuando la lectura deja de ser sólo un referente y él puede 
acceder por sí mismo al significante y no sólo acepta o rechaza lo que recibe en 
su lectura. El autor afirma que “el texto (ideal) es más o menos una partitura de 
ese nuevo estilo: solicita del lector una colaboración práctica” (El susurro... 80). 
Esta colaboración es el trabajo que hace el lector al ser más activo mientras 
enfrenta el texto. 


La manera en que Barthes opone los textos reversibles a los irreversibles, le 
permite construir una teoría que diferencia los textos scriptiblesó de los textos 
lisibles.? El primero de estos tipos permite que el lector tome parte del texto 
mismo, permitiéndole “escribirlo” durante el proceso de lectura. Su contraparte 
es el texto lisible, aquel cuyo autor dispone los contenidos sin darle la 
posibilidad al lector de elegir la forma, cantidad u orden en el que lo leerá; dicho 
de otro modo, el texto está completamente configurado y dispuesto por el autor. 


Dentro de esta teoría de Barthes, lo que él llama texto reversible corresponde 
conceptualmente al texto scriptible, es decir, el que permite que el lector no sea 
sólo el consumidor de un texto sin mayor libertad que la de aceptar o rechazar lo 
que le es dado, sino que, al volverse un productor del texto, gana el acceso al 
significado del mismo. Esta obtención del significado está dada por la 
posibilidad de acercarse al texto en la medida y de la forma en que el lector 


desea, creando, con el material otorgado por el autor, un texto para sí. 


Por otra parte, visto desde la perspectiva tecnológica actual y a la luz de lo 
propuesto por Barthes, por su definición, un texto hipermediático*? podría 
corresponder a un texto scriptible; sin embargo, Isidro Moreno apunta que 
existen secuencias hipermedia que pueden ser autoriales o lectoautoriales, según 
sean configuradas por el autor o el lectoautor (165), lo que corresponde 
conceptualmente y de manera directa al texto lisible y texto scriptible que 
plantea Barthes. El texto lectoautorial es aquel que en su lectura provoca 
intencionalmente algún proceso de creación al necesitar que el lector elija los 
fragmentos a leerse, o el orden o la cantidad, entre otras características 
cambiantes cuya configuración cambia el sentido del texto; este tipo de texto 
está configurado por el lector y de ahí toma su nombre (lectoautorial) y el lector 
toma otro nombre: lectoautor, concepto en el que profundizaré más adelante. Los 
textos autoriales y lectoautoriales, propuestos por Moreno, corresponden a los 
textos lisibles y scriptibles, propuestos por Barthes. Para mayor claridad en el 
uso de los conceptos puede observarse el siguiente cuadro. 


La razón de subrayar esta relación de correspondencia en los conceptos, radica 
en la diferencia del contexto en el cual surgieron ambas reflexiones, lo que no 
modifica el sentido que en la actualidad poseen. Por una parte, al definir los tipos 
de texto, Barthes no toma en consideración los textos literarios realizados en 
soporte digital, porque no se disponía de ellos en su época. Por otra, Moreno, en 
el texto de donde surgen estos conceptos, analiza de manera particular textos 
hipermediáticos, es decir, textos creados especialmente sobre un soporte digital. 
A pesar de esta diferencia, ambos definen procesos de lectura similares, lo que 
permite aplicarlos en el análisis de textos independientemente de su soporte. 


Cuadro 1, Comparación de los conceptos de Barthes 
ltextolisible y texto scriptible) y Moreno (secuencia hipermediática 


autorial y lectoautorial 


Texto liible [lefble,delec- | Textoscriptibl [escri 
tor readerly text): eltexto está | bible, de autor witery 
dado por el autory sólo puede | text: eltexto se escribe 
leerse de la forma en quese — | durante el proceso de lec: 
propone, tura, 


Secuencia hipermedia autorial: | Secuencia hipermedia 

eltexto se lee de acuerdo con | lectoautorial:el lector 

lo propuesto porel autor, — | construye el texto mien- 
tras lo lee 


De la propuesta realizada por Isidro Moreno sobre las secuencias autoriales y 
lectoautoriales surge un concepto que concreta la labor del lector a la luz de los 
textos hipermediáticos (o reversibles o ergódicos), éste es el concepto de 
lectoautor. La función del lectoautor es completar la obra literaria a través de un 
proceso que va más allá de la lectura, que puede incluir variables como: elegir el 
trayecto de lo que se lee, decidir cuándo ha terminado el acto de lectura, 
resignificar las partes según el acomodo de las mismas y, en general, obtener una 
visión única y quizás irrepetible de la obra literaria. El lectoautor completa por sí 
mismo el sentido de la trama; lo mismo sucede en el caso de los textos 
hipertextuales: 


El proceso creativo hipermediático no finaliza con el autor, ya que los diversos 
lectoautores seguirán transformando el relato en mayor o menor grado, aunque 
sólo fuera en la duración de la recepción. A veces el autor genera una trama 
única con varias subtramas que no influyen en el desenlace. En este caso, el 
lectoautor sólo decide sobre pequeños detalles. La participación lectoautorial 
está llamada a ser cada vez más libre e influyente, a justificar la propia 
denominación (Moreno 174). 


Para ejemplificar lo anterior, Belén Gache apunta que las estructuras de las 
novelas de misterio, por ejemplo, son una oportunidad excelente para que el 
lector participe en la intriga y así pueda completar, por sí mismo, el sentido de la 
trama. Cuando el lector participa en la intriga, se involucra más allá de la simple 
lectura y puede, incluso, resolver el misterio antes de que el mismo texto lo haga 
o, incluso, si el texto no lo hace. 


El tipo de lectura que requiere una mayor participación del lector, y que en 
ocasiones puede llegar a convertirlo en un lectoautor, pone en cuestión no sólo 
nuestros modos de leer sino también nuestras expectativas acerca de lo que debe 
ser una narración en términos de su trama y de sus secuencias lógicas y 
cronológicas (Gache 163). De este modo, el llamado lectoautor realizará la 
función que el autor le ha delegado, llevándolo a ser un lector “más perspicaz 
que el detective” (79), como describe Jorge Luis Borges al lector ideal de The 
God of the Labyrinth. 


En relación con la idea que propone Barthes sobre el texto reversible, Milorad 
Pavié, en su ensayo “Beginning and the end of the novel” habla del arte 
reversible —en el sentido al que se refiere Barthes— y explica que el arte 
reversible es aquél en el cual, como en la arquitectura o en la escultura, se puede 
acceder desde varios puntos, recorrer sin un sentido de inicio, mitad o final, 
visitado y revisitado desde un número considerable de puntos de vista. Así, la 
construcción de la novela o de la misma historia desde el acto de lectura puede 
iniciarse desde cualquier punto y cada acercamiento sugiere un nuevo sentido o 
significado a través de la forma. Esto tiene una fuerte relación con la idea de 
Joan Campas cuando refiere que “el texto posmoderno ya no es un producto, 
sino una producción” (37) pues la estructura de las novelas afectan directamente 
el modo de presentar pero, también, de entender la obra. Obras no reversibles 
como la música y la literatura tradicional, tienen un solo camino que se mueve 
del principio al final, del nacimiento a la muerte. 


La razón por la que Pavié valora la obra literaria reversible por sobre la no 
reversible es que vislumbra una crisis en la lectura lineal o progresiva: “En mi 
opinión, el libro está pasando por un período de decadencia y crisis, pero la 
novela no lo está. Si hay algo en crisis es la forma en que leemos. Por eso trato 
de hacer al lector más activo”? (“Beginning and the end...”). 


Por esta crisis de la que habla Pavié, la forma de escritura cambia para poder 
llevar al lector a un grado mayor de actividad y también para que la obra pueda 
ser apreciada en su cualidad de reversible. 


La relevancia que tiene la voz de Pavié en cuanto a la concepción de la 
reversibilidad del texto radica en que toda su obra ha sido creada bajo esta idea. 
Entre las piezas literarias más conocidas del autor serbio se encuentran Paisaje 
pintado con té, novela crucigrama que propone a su lector dos tipos de 
acercamiento: vertical u horizontal. En esta novela el lector se enfrenta a un 
mosaico de testimonios que incluyen confesiones, crónicas de familia, cartas, 
artículos de periódicos, memorias, entre otros. Al final, el lector descubre que él 
es la solución final de la historia, particularmente porque uno de los personajes 
se ha enamorado poco a poco de él. 


El último amor en Constantinopla, por otra parte, ofrece una herramienta 
inusual para abordar el libro: un juego de cartas de Tarot, específicamente los 
arcanos mayores. El lector deberá recortar las cartas!? que se incluyen en el 
libro, elegir algún tipo de lectura de las cartas —también explicadas en el libro— 


y leer según el aleatorio acomodo de las cartas. Este libro presenta dos niveles 
de lectura: el primero es el clásico lineal, de principio a fin, y el segundo 
involucra la fortuna del lector, de manera que la novela entra a la vida misma y 
se mezcla con ella. En su novela La cara interna del viento (novela clepsidra, 
según el mismo autor la define), desde antes de que el lector abra el libro, Pavié 
propone una decisión importante: puesto que ambas tapas del libro son 
portadas a su vez de dos acercamientos diferentes a una misma historia, el 
lector debe elegir por qué lado va a comenzar. Las dos historias ocurren de 
manera paralela, y aunque durante el transcurso no se tocan, al final se unen en 
el centro del libro, formando una especie de texto andrógino.** 


En una de sus últimas novelas, Pieza única, Pavic ofrece a sus lectores una obra 
abierta que deberá ser cerrada por el lector mismo. Esta novela detectivesca está 
presentada en dos libros: el primero de ellos contiene la historia medular de los 
personajes y el segundo es el cuaderno de apuntes del investigador de los 
crímenes. El autor ha elegido el término novela delta para describir esta obra 
literaria, utilizando la analogía de un delta fluvial a donde desembocan los ríos; 
como tal, en Pieza única la información desemboca y se une en el criterio y la 
interpretación del lector, quien, a diferencia de los personajes, sí descubre al 
culpable. Otro texto del mismo autor es Diccionario jázaro, novela galardonada 
con el máximo reconocimiento literario en Serbia. Se trata de una obra diferente 
a todas las mencionadas, pues aunque busca involucrar al lector en la 
construcción de sentido al igual que en todas sus obras, en ésta lo logra de 
manera magistral y natural. Este diccionario está compuesto por tres libros o 
capítulos, que a su vez narran la mitología del pueblo jázaro, pero desde tres 
perspectivas: la cristiana, la musulmana y la judía. Hay vocablos que se repiten 
en los tres lexicones y esto se indica utilizando un símbolo que remite al lector a 
determinado lexicón de los tres presentados. Esta obra puede empezar a leerse 
prácticamente desde cualquier punto y avanzar en la lectura tanto como se desee. 


Diccionario jázaro es una obra de particular interés para el tema de esta 
investigación porque, hasta ahora, es el mejor ejemplo de una obra literaria en 
papel que pide una lectura hipertextual; por la misma razón, su transposición al 
medio electrónico se da de manera natural.1* No sería esta la primera incursión 
de Pavié en el soporte digital; el mismo autor posee un par de obras que fueron 
creadas haciendo uso de hipertextos, Damaskin, Prica za kompjuter i Sestar 
[Damasquino: una historia para computadora y brújula], disponible en línea 
desde 1998 y Stakleni puz i druge price [El caracol de vidrio y otras historias], 
de 2003. Una de sus últimas novelas, Segundo Cuerpo, fue publicada 


inicialmente en su web oficial aunque por su forma no podría considerarse una 
novela hipertextual, y después fue publicada en papel.1* La prosa de Pavié es un 
acto de lectura sobre un acto de lectura al propiciar que el lector tenga un punto 
de vista. Como lo he mencionado antes, el lector construye y significa su propia 
versión de la historia y eso implica que él decide dónde comienza y, si acaso, 
termina el acto de lectura. 


Lo reversible como una característica que poseen ciertas obras literarias no 
necesariamente se restringe sólo a su estructura, aunque quizás es el lugar donde 
se vuelve más evidente. Y tampoco equivale a complejidad por más que el 
rizoma al que se asocia lo sugiera.” Considero que su valor esencial se encuentra 
en la descentralización del texto y esto puede ocurrir tanto en un nivel estructural 
como visual o lingiíístico. Al rechazar el centro, es decir, la estructura lineal de 
lectura que implica un principio y un fin establecidos, se presenta una 
deconstrucción del acto de leer, pero también del acto de escribir. De este modo 
la recepción no puede ser ingenua, ni transparente, puesto que la 
descentralización del texto exige del lector una interpretación diferente cada vez. 
A pesar de lo que pueda parecer, sí existe una unidad que se logra mediante la 
pluralidad de voces, de nexos. Este aparente caos genera una estructura, pero 
siempre descentralizada. 


En la novela posmoderna existe un “vacío” al desaparecer el cierre de sentido 
que tiene con una sola perspectiva, que es substituida por la concepción de 
diferentes versiones y enfoques de los hechos narrados, como ocurre, por 
ejemplo, en Diccionario jázaro. De esta manera se enfatiza el modo en que todas 
las posibles respuestas no son otra cosa que constructos. Así, no hay una única 
verdad sino posibles versiones de la misma; dicho de otra manera, al romper con 
la centralización del texto las posibilidades y los recursos para la construcción 
del sentido se amplían y ofrecen elementos variados para su estructuración. 


Podemos nombrar algunos casos en los que la obra literaria reversible se asocia 
o estructura según formas no relacionadas directamente con la literatura, pero sí 
con esta sensación de azar o infinitud que otorga, por ejemplo, el juego. Un 
ejemplo de esto es la obra de Lewis Carroll, quien introduce en sus textos juegos 
de naipes (Alice?s Adventures in Wonderland), juegos de ajedrez (Through the 
looking glass) pero sobre todo juegos de palabras, que es el recurso principal en 
el que está basada su obra. Carroll da cuenta de la arbitrariedad de las reglas 
lingúísticas, que presenta en su obra como un juego social. De este modo, tiene 
la libertad de cambiar y alterar continuamente las reglas de este juego. 


Las cartas o naipes, por su posibilidad de ser intercambiables y combinables, 
pero también significativas en su unidad, equivalen a lo que Roland Barthes 
llama lexias,!* es decir, unidades que van conformando el texto en una relación 
parte/todo, con sus relaciones relativas y cambiantes. Así se va armando el 
sentido del texto según un orden siempre variante, dependiendo de las 
combinaciones del Tarot (como en el caso de El último amor en Constantinopla, 
anteriormente mencionado) o como inspiración, de modo que cada tirada de 
cartas constituye una narración en la que puede leerse el destino de los 
personajes, como en El castillo de los destinos cruzados de Italo Calvino. 


Con una idea analógica a la lectura de cartas del Tarot, Stéphane Mallarmé 
concibe, pero nunca realiza, un libro total. En este libro: 


las páginas debían estar sueltas y no numeradas de manera que cada vez que se 
leyera el texto el mismo adoptaría una forma distinta. Incluso, variaría 
igualmente el número de páginas al poder optarse por aquellas que se deseaba 
leer. También serían intercambiables en anverso y reverso las hojas de manera 
que no estaría predeterminada la dirección de lectura. Nunca habría pues un libro 
original. Éste variaría con cada lectura, siempre sería un libro otro (Gache 147). 


Las páginas sueltas podrían entenderse como las cartas, por su posibilidad de 
cambio en el orden, en la lectura, en la interpretación del valor simbólico de cada 
una. Con este ejemplo, nuevamente se encuentran características del considerado 
texto ideal, como la mutabilidad, la no linealidad, el azar, el infinito, la 
participación del lector y el inacabamiento de la obra literaria. 


Relativa a las cartas es también la obra de Max Aub Juego de cartas,*? que se 
relaciona con ellas en más de un sentido: por una parte, se trata de una obra 
compuesta por cartas (misivas) que escriben un grupo de personajes en relación 
a otro personaje que es central en la historia: el recién fallecido Máximo 
Ballesteros. Las cartas en cuestión están escritas sobre cartas (naipes) que por un 
lado contienen la misiva y por el otro una ilustración realizada por el pintor 
heterónimo Jusep Torres Campalans, de acuerdo con los naipes que 
corresponden a la baraja inglesa. Hay un instructivo para la lectura del texto que 
sugiere la lectura grupal, repartiendo las cartas al azar, como se haría con un 


juego de naipes. El orden de lectura en este juego es azaroso, pues las cartas se 
mezclan y no hay manera alguna de ordenarlas, por lo que cada lectura es 
siempre distinta.? 


Jorge Luis Borges en su cuento Examen de la obra de Herbert Quain hace 
referencia a una novela imaginaria, April March, de la que dice: 


Nadie, al juzgar esa novela, se niega a descubrir que es un juego; es lícito 
recordar que el autor no la consideró nunca otra cosa. Yo reivindico para esa 
obra, le oí decir, los rasgos esenciales de todo juego: la simetría, las leyes 
arbitrarias, el tedio (Ficciones 80). 


Esta presencia del juego es la que permite una estructura cambiante, elegida por 
el lector, marcada por el rasgo de arbitrariedad y de infinito. La obra April 
March está estructurada de la siguiente manera: 


Trece capítulos integran la obra. El primero refiere el ambiguo diálogo de unos 
desconocidos en un andén. El segundo refiere los sucesos de la víspera del 
primero. El tercero, también retrógrado, refiere los sucesos de otra posible 
víspera del primero; el cuarto, los de otra. Cada una de esas tres vísperas (que 
rigurosamente se excluyen) se ramifica en otras tres vísperas, de índole muy 
diversa. La obra total consta, pues, de nueve novelas; cada novela, de tres largos 
capítulos. [...] Quain se arrepintió del orden ternario y predijo que los hombres 
que lo imitaran optarían por el binario y los demiurgos y los dioses por el 
infinito: infinitas historias, infinitamente ramificadas (80-82). 


En el fragmento sobresale, como en algunos ejemplos anteriormente 
mencionados, el deseo de infinitud, pero este no se manifiesta como una 
linealidad sin fin sino como un rizoma: infinitas historias, infinitamente 
ramificadas. El mismo autor refiere posteriormente en el cuento un rechazo hacia 
la forma tradicional de lectura: “Quienes los leen en orden cronológico [...] 
pierden el sabor peculiar del extraño libro” (82). 


Otro ejemplo de literatura reversible, cuya estructura está relacionada en el 
concepto de juego, podría encontrarse en la obra de Julio Cortázar; también 
incluye en su creación literaria, como característica esencial, la ruptura del 
lenguaje como una especie de juego. Así, los procedimientos que utiliza para 
lograr este fin van desde el uso de palabras inventadas, la alteración en el orden 
de los renglones, la incursión voluntaria en errores ortográficos, los juegos 
tipográficos y de palabras, entre otros, “hasta la fragmentación y segmentación 
escrituraria, el intercambio de registros narrativos, los collages de citas 
extractadas de otros autores, los objets trouvés textuales, etcétera” (Gache 168). 
Si bien algunos de estos recursos no modifican necesariamente la estructura del 
texto, aun así permiten que la obra alcance otros sentidos de interpretación que 
no siempre son dados en la historia de manera textual o evidente. 


Pero el ejemplo más claro de juego en la narrativa de Cortázar está dado por su 
obra Rayuela, palabra que a su vez nombra un juego infantil en el que se brinca 
de una a otra casilla determinando el orden por el lanzamiento de una piedra o 
papel mojado. De la misma manera, en la novela se brinca de capítulo en 
capítulo según un tablero de dirección que no respeta el orden numérico de los 
apartados, aunque tampoco lo remplaza, dando la posibilidad de una lectura 
lineal que deja fuera una parte del texto. 


Jacques Roubaud, poeta y matemático francés integrante del grupo Oulipo,?1 
escribió un libro titulado E, inspirado en el go, juego originado en China. En este 
libro, el autor combina la simbología del juego con la creación poética, 
aprovechando las posibilidades estructurales y narrativas del juego. El go es un 
juego de tablero para dos participantes, cada uno tiene fichas en color blanco o 
negro; el objetivo del juego es controlar una porción más grande del tablero que 
el oponente. Hay 180 fichas blancas y 181 fichas negras, por lo cual el tablero 
tiene 361 intersecciones; el color negro siempre empieza el juego y por eso tiene 
una ficha más que el blanco. E consiste en una serie de 361 textos, entre sonetos 
y otras formas poéticas, compuestos de manera que pudiesen reproducir una 
partida de go. Roubaud, en el prefacio, ofrece cuatro posibilidades para la lectura 
del texto: 


una lectura según el orden de la partida, tal como figura en el tablero 


una lectura sucesiva según el orden de las páginas 


una lectura por párrafos de los territorios formados 


una lectura según el orden de los párrafos 


De este grupo oulipiano del que Roubaud forma parte surge un texto 
paradigmático, Cent mille milliards de poemes de Jacques Queneau, cuya 
propuesta permite al lector construir cien mil millones de sonetos, cada uno de 
ellos perfectamente correcto a nivel de su estructura. Queneau presenta diez 
sonetos de catorce versos cada uno. Los versos pueden intercambiarse entre sí al 
estar presentados en tiras de papel individuales. El lector puede entonces 
combinar 1024 veces sus sonetos, convirtiéndose así la obra de Queneau en una 
verdadera máquina de fabricar poemas (185). 


El ejercicio que propone este libro para acercarse a su lectura permite al lector 
experimentar por completo con la creación que ha realizado el autor. La 
mecánica de lectura que pide el texto es particularmente apta para transportarla a 
un medio electrónico, por lo que desde 1997 se puede encontrar una versión en 
web? disponible en dos idiomas (francés e inglés), en la que con sólo presionar 
un botón que dice new poem se genera aleatoriamente otra combinación de los 
versos. Queda por analizar el valor estético y literario de estos poemas, sin 
embargo, para fines de esta investigación lo que interesa retomar son los valores 
de juego, aleatoriedad y participación del lector en este texto de Queneau. 


El collage, además del juego, es otro concepto que en la óptica de la literatura 
reversible toma una importancia considerable. La multiplicidad y diversidad de 
elementos presentes en él, así como la imposibilidad de acercarse a él a través de 
una única mirada central, apuntan a una deconstrucción de la obra como una sola 
unidad cerrada en sí misma. Las nociones de polifonía e intertextualidad, tan 
importantes para la literatura hipertextual, se hacen notoriamente presentes. En 
la obra de Julio Cortázar pueden encontrarse tres ejemplos de libro-objeto que 
recurren al collage: La vuelta al día en ochenta mundos (1967), Último round 
(1969) y El libro de Manuel (1973). Los tres contienen una colección de 


artículos, poemas, ensayos, fotografías, dibujos y otros elementos que se 
integran en una sola obra. 


La integración de elementos preexistentes que permite el collage prefigura el uso 
que puede hacerse de los recursos en un soporte electrónico para conformar la 
obra literaria. Los elementos visuales, textuales y auditivos se combinan para 
formar un conglomerado de partes que se significan a través de una estructura 
prevista por el autor pero definida por el lectoautor. Vistas a la luz de este, las 
creaciones hipertextuales pueden considerarse como parte del mismo por la 
forma en que pueden ser construidas; de este modo el collage permite que se 
produzca un efecto de perspectivas múltiples, tanto en un soporte en papel como 
en un soporte electrónico, a partir de las cuales se puede organizar el texto. 


Al producirse un efecto de perspectivas múltiples, abordables en ocasiones desde 
afuera del centro, se cuestiona entonces la existencia de un fin en la lectura. El 
autor del Diccionario jázaro se pregunta en su artículo “Beginning and the end of 
the novel”: ¿Debe toda novela tener un final? ¿Cuál sería de hecho el final de la 
novela, o de un trabajo literario? ¿Es ineludible? ¿Es sólo uno? ¿Cuántos finales 
puede tener una novela o una obra de teatro? La aparente inexistencia de un fin 
en la obra reversible encuentra su explicación en la infinitud posible de lecturas 
y, por tanto, conlleva la atemporalidad en el acto de lectura. En la obra literaria 
reversible, el tiempo sirve para jugar con el tiempo. ¿Cuál es la percepción 
temporal de la novela, si su tiempo es indefinido? La obra es abierta, lo que 
podría ser equivalente a decir que es infinita o eterna. Y, ciertamente, este 
sentido de apertura es un atisbo a la inmortalidad. En una entrevista, el escritor 
serbio comentó: 


Mire nuestras novelas clásicas, todas ellas llevan al lector desde el nacimiento 
hasta la tumba por la vía más corta, es decir, del inicio al final. ¿Por qué una 
novela no podría desviarse un poco si la vida en sí no puede hacerlo? (“Todas las 
piezas...”). 


El escritor habla de una estructura abierta como una posibilidad de inmortalidad, 
como lo referencia el epígrafe de este apartado: “un libro que no se ha terminado 
de leer es como una vida sin muerte”. ¿Qué situación puede ser más deseable 


para un lector? Quizás la crisis del libro, como la entiende Pavié, pueda 
sobrellevarse apelando a la inmortalidad del tiempo en la novela, con estructuras 
que permitan al lector experimentar que vive un texto que no termina. Como lo 
dice el intrusivo narrador de Paisaje pintado con té: 


¿Por qué utilizar una nueva manera de leer un libro, en lugar de la que se mueve, 
como la vida, del principio al fin, del nacimiento a la muerte? La respuesta es 
simple: porque cualquier manera nueva de leer que vaya en contra de la matriz 
del tiempo, la que nos jala a la muerte, es un esfuerzo fútil pero honesto de 
resistir la inexorabilidad de nuestro destino —en la literatura al menos, si no es 
posible en la realidad (137).2 


Nuevamente se manifiesta este texto con una apertura tal que permite que se le 
asocie a una experiencia de infinitud. Esta apertura del texto que no termina 
puede claramente identificarse en gran parte de los textos hipermediáticos. Los 
textos hipermedia teóricamente son abiertos per se, pero el grado de apertura 
varía según el soporte y las herramientas tecnológicas que se utilizan. 


Por otra parte, el espacio en la obra reversible se presenta como libre y lleno de 
posibilidades, permitiendo así realizar modelos estructurales a través de los 
cuales se arma y se significa la narración. Éste se convierte en el lugar donde el 
autor coloca la obra para que el lectoautor la signifique, en un tiempo que se 
manifiesta como infinito. 


La labor que el lectoautor realiza para moverse a través del espacio de la obra 
puede ser contemplada dentro de la definición de texto ergódico,** el cual 
requiere del lector un involucramiento más allá del simple cambio de página. Por 
esta razón, existe una relación conceptual entre el texto reversible y el texto 
ergódico. Si bien este último se refiere al esfuerzo no trivial en el acto de lectura, 
la concepción de texto reversible es más amplia e implica la multiplicidad de 
entradas, recorridos y finales de un texto, así como el modo en que este puede 
ser adquirido por el lector, considerando factores como la materialidad, la 
mecánica de la lectura, su estructura interna y externa entre otros aspectos. Todo 
lo anterior siempre y cuando el texto en cuestión rebase la linealidad tradicional. 


En este orden de ideas, respecto al ordenamiento de los elementos y la manera 


en que el lector accede a ellos, Christian Vandendorpe en su libro From Text to 
Hypertext, Towards the Universal Digital Library señala que cualquier elemento 
que interrumpa la linealidad del texto puede llamarse tabularidad y, de acuerdo 
con el autor, cada vez existen más libros que requieren o propician una lectura 
tabular. Entre sus ejemplos de lo anterior, menciona La vida instrucciones de uso 
de Georges Perec, Pálido fuego de Vladimir Nabokov, Diccionario jázaro de 
Milorad Pavié, así como la obra de los escritores Italo Calvino y Julio Cortázar. 
Algunos de estos ejemplos ya se han comentado en esta investigación y otros se 
comentarán más adelante. Lo que es importante destacar es que existe una 
conciencia sobre otro tipo de funcionamiento de la obra literaria, que puede 
llamarse tanto reversible como ergódica o tabular, pero finalmente son conceptos 
que operan de maneras similares al permitir el acercamiento múltiple. 


La tabularidad integra elementos visuales, lo que permite que el texto no sea 
necesariamente lineal pues incluso pueden existir elementos a los que se accede 
de manera simultánea o libre. Este concepto se refiere, de acuerdo con 
Vandendorpe (38), a dos fenómenos distintos. Por una parte, se refiere a los 
medios organizacionales que facilitan el acceso al texto: tablas de contenido, 
índices, división de capítulos y párrafos (tabularidad funcional). Por otro lado, la 
tabularidad también sugiere que la página puede ser vista como si fuese una 
pintura (tabularidad visual) por lo que puede incluir información en diferentes 
niveles jerárquicos. Esta información, además del texto, puede ser notas, glosas, 
figuras, ilustraciones o cualquier otro elemento presente en la página. Estos 
elementos no sólo ayudan a la construcción del significado, sino que apoyan la 
estructura del texto. 


Las características que posee la obra literaria reversible permiten que un texto de 
esta índole sea fácilmente creado en un soporte electrónico, aunque no 
necesariamente deba colocarse ahí. De ahí la importancia del concepto y su valor 
al ser igualmente aplicable para los textos en ambos soportes. Es interesante 
plantearse cómo el apoyo digital transforma los procesos de lectura y escritura, 
pero al mismo tiempo en muchas de estas innovaciones tecnológicas (como la 
alteración de la linealidad, el esfuerzo extranoemático, la multiplicidad de 
perspectivas en su análisis) hay trazas o ideas completas que anteriormente se 
manifestaron en el papel. 


La reversibilidad de los textos ofrece una reflexión en torno a las formas de 
creación actuales, independientemente del soporte y de su particular relación con 
el lector. El punto de partida para esta reflexión son las innovaciones en la forma 


de escribir que permiten a una obra ser apreciada desde diferentes perspectivas y 
la labor del lector que esto conlleva. Esta cuestión pasa por mostrar la relación 
entre lectura, escritura y soporte, pero también por analizar qué modelos de 
construcción literaria pueden aplicarse en qué soporte y, sobre todo, cuáles son 
las ventajas que ofrece al desarrollo de la literatura. 


Cibertextos 


La obra literaria reversible puede analizarse desde varias perspectivas. Una de 
ellas es considerando las posibilidades del texto desde la forma en cómo este 
pide ser leído, y cómo el usuario accede a él. El teórico noruego Espen J. 
Aarseth en su libro Cybertext. Perspectives on Ergodic Literature propone la 
categoría cibertexto (cybertext) para definir cierto tipo de texto basándose en sus 
características esenciales y no en el medio que lo presenta, es decir, no 
necesariamente contemplando si su soporte es material o digital. El cibertexto 
podría ser considerado como un concepto paraguas que engloba a los textos que 
implican cierto tipo de retroalimentación,? independientemente del soporte. Los 
cibertextos reflejan la experiencia del uso de medios electrónicos, convirtiendo 
así al medio en una parte del mensaje. 


El cibertexto no es una forma de texto “nueva” y “revolucionaria” cuyas 
posibilidades sean determinadas sólo por la computadora. El cibertexto es una 
perspectiva de todas las formas de textualidad, un modo de expandir el alcance 
de los estudios literarios para incluir fenómenos externos, marginados o 
considerados opuestos al ámbito literario. (Aarseth, “La literatura ergódica” 
139). 


Aarseth define la cibertextualidad como una perspectiva para todos los textos, 
independientemente de su medio. Si un texto utiliza funciones configurativas y 
de algún modo permite que el lector elija el camino a seguir, entonces es 
claramente un cibertexto. Si, por otra parte, también de acuerdo con Aarseth, un 
texto no utiliza ninguna otra función más que la interpretación, incluso aunque 
sea digital, entonces no difiere en forma significante de los textos tradicionales: 


cuando se lee a partir de un cibertexto, se nos recuerda constantemente la 


presencia de estrategias inaccesibles, de caminos que no se han tomado y de 
voces que no se han oído. Cada decisión hará que algunas partes del texto sean 
más, y otras menos, accesibles; y usted nunca sabrá los resultados exactos de sus 
elecciones, pues eso es precisamente lo que se pierde (120). 


Cuando Aarseth habla de texto no se refiere solamente a una cadena de 
significantes, sino a todo fenómeno que utiliza signos verbales, desde un poema 
corto hasta un programa computacional. Marie-Laure Ryan apunta, además, que 
“bajo las influencias conjuntas de la teoría posmoderna y las tecnologías de la 
escritura electrónica, concebimos los textos como algo hecho de texto” (108). 
Como el prefijo “cíber” lo indica, el texto es visto como una máquina, y este 
texto no está completo sin un medio material y una colección de palabras. La 
máquina necesita, por supuesto, un operador humano; dentro de esta tríada es 
que el texto tiene lugar. Las fronteras entre estos tres elementos no son 
perfectamente claras sino que fluyen y pueden ser transgresivas, y Cada parte 
sólo puede ser definida en función de las otras dos. Aarseth lo explica en el 
siguiente diagrama de la máquina textual. 


En este diagrama, el operador se encuentra en relación directa con el signo 
verbal y con el medio, construyendo a través de la relación entre ambos el texto, 
visto como una máquina operada por una presencia humana. 


El concepto de cibertexto se centra en la organización mecánica del texto, 
proponiendo los entresijos del medio como una parte integral del intercambio 
literario [...] también centra su atención en el consumidor o usuario del texto 
[...] la actuación del lector se produce enteramente en su cabeza, mientras que el 
usuario del cibertexto también actúa mediante un sentido extranoemático 
(Aarseth, “La literatura ergódica” 117). 


Figura 1. Diagrama de la máquina textual. * 


operador 


signo verbal j medio 


"Traducido de Aarseth (Cybertext.. 21). 


Entonces, los cibertextos son esta amplia gama de posibilidades textuales que 
implica una relación mecánica entre las partes, lo que determina el significado 
del proceso estético. Al tratarse de una perspectiva teórica, el cibertexto cambia 
el enfoque de la tríada tradicional de autor/emisor, texto/mensaje y 
lector/receptor al intercambio cibernético entre las varias partes o participantes 
en la máquina textual. Así, logra colocar la atención en aspectos exteriores al 
texto, descentrando la obra. Por esta razón, el concepto puede abarcar hasta 
juegos de rol (RPG), videojuegos, producciones multimedia además de las 
producciones literarias. Con esto no se propone una especie de renegociación de 
la apreciación de lo literario, incluso, muchos textos que se utilizan para estos 
análisis no podrían considerarse parte del canon o siquiera cercanos a él puesto 
que para fines de esta observación, no es necesario que lo sean. La labor que 
Aarseth realiza es de reconocimiento y categorización de las producciones 
textuales que pueden agruparse bajo esta perspectiva. 


Aarseth extrae el neologismo cybertext de un texto titulado Cybernetics: Control 
and Communication in the Animal and the Machine (1948), escrito por el 
matemático norteamericano y padre de la cibernética Norbert Wiener. La 
perspectiva de Wiener considera sistemas orgánicos e inorgánicos, es decir, 
cualquier sistema que implique una retroalimentación de información. De 
manera similar, el concepto de cibertexto no se limita al estudio de la textualidad 
con soporte en una computadora o cualquier soporte electrónico, puesto que si 
sólo se considerara así, sería una limitación arbitraria y antihistórica. Aarseth 
apunta que: 


El concepto de cibertextos se enfoca en la organización mecánica del texto, por 
medio del posicionamiento de las complicaciones del medio como parte integral 
del intercambio literario. Sin embargo, también centra la atención en el 
consumidor o usuario de ese texto como una figura más integrada que aquella 
que los teóricos de la recepción proclaman (Cybertext... 1).2 


Es importante reconocer también que el autor utiliza el término cibertexto para 
describir una gran categoría textual, de modo que el término no representa en sí 
un género literario de ningún tipo. Cibertexto es la perspectiva que el autor 


utiliza para describir y explorar las estrategias comunicativas de los textos 
dinámicos (5), y dentro de la construcción del concepto existen muchas formas y 
maquinaciones del texto, de entre las cuales el hipertexto es una de ellas 
(Simanowski “Hypertext, Cybertext, Digital...”). 


Dada la naturaleza del cibertexto, frente a él, el lector podría considerarse como 
un jugador o, desde la perspectiva de Isidro Moreno expuesta en el apartado “La 
obra literaria reversible”, un lectoautor.?” Aarseth explica la diferencia entre un 
lector y un jugador haciendo una analogía con el pasajero de un tren; éste puede 
estudiar e interpretar el paisaje cambiante, puede colocar su vista en donde 
desee, incluso accionar el freno de emergencia y bajar del tren, pero no tiene la 
posibilidad de mover las vías en una dirección diferente a la establecida. El 
pasajero, como el lector, no puede tener el placer de influir en lo que acontece y 
decir “veamos lo que ocurre si hago esto”. El placer del lector es el placer del 
voyeur: a salvo, pero impotente. El lector del cibertexto, por otra parte, no se 
encuentra a salvo, y por esto podría argúirse que no se trata de un lector per se. 
El lector del cibertexto es un jugador, un apostador: el cibertexto es un mundo 
donde es posible explorar, perderse y descubrir caminos secretos en estos textos, 
no de manera metafórica sino a través de las estructuras generadas por la 
máquina textual. 


Para el estudio de los cibertextos literarios, la teoría existente (como toda aquella 
creada para los textos en soporte digital) suele ser incompleta —mas no 
irrelevante— cuando trata de describir algunos de los fenómenos propios de este 
tipo de textos, por lo que resultaría necesaria una nueva aproximación teórica O 
pensada especialmente para su estudio. Tratándose de los cibertextos, las nuevas 
formas textuales surgen frecuentemente, y el modelo que se utilice para su 
estudio debe ser capaz de describirlas o de ser modificado para que sea de 
utilidad. Sin embargo, el surgimiento de estos medios y formas textuales nos ha 
permitido analizar las formas anteriores bajo una nueva luz. La variedad de los 
artilugios que pueden ser utilizados en este tipo de textos demuestra que el papel 
no se encuentra en desventaja frente a la computadora ni la tecnología que se 
utiliza para crear textos ergódicos. 


En algunos estudios realizados sobre la literatura electrónica, tienden a utilizarse 
conceptos como no-lineal, lo que en primera instancia podría explicar la 
característica más importante de los cibertextos. Sin embargo, este término 
podría producir un problema de entendimiento al considerar que toda la 
literatura es indeterminada, no-lineal y diferente en cada lectura puesto el lector 


debe tomar decisiones para poder dar sentido al texto. También podría causar 
confusión desde el entendido de que un texto no puede ser no-lineal puesto que 
el lector sólo puede leer una secuencia a la vez. Pero el sentido que en este 
estudio tiene el término no-lineal, es aquel que describe no una secuencia fija de 
letras, palabras y oraciones, sino una secuencia en la cual las palabras o el orden 
de las mismas es diferente de lectura a lectura, lo cual puede deberse a la forma, 
las convenciones o los mecanismos del texto en el que se encuentra inserta. En 
otras palabras, para que un texto pueda ser considerado como no-lineal debe 
tener una distinción importante; esto es, la habilidad de variar y producir 
diferentes caminos de interpretación o lectura (Aarseth, Cybertext: Perspectives 
on... 41). Una manera en que podrían evitarse algunas confusiones respecto a la 
utilización del término no-lineal, es sustituirlo por multilineal o 
multisencuencial, lo que disminuye los problemas de connotación. 


Reconsiderando el encuadre que de texto hace Aarseth, éste puede ser cualquier 
objeto cuya función primordial sea otorgar información verbal. Con base en esta 
definición pueden hacerse dos observaciones: la primera de ellas es que el texto 
no puede operar independientemente de un medio material (es decir, sin tomar 
en cuenta su materialidad) y que esta, en definitiva, influye sobre su 
comportamiento. La segunda observación es que el texto no puede igualarse a la 
información que transmite, entendiendo la información como una cadena de 
signos que potencialmente podrían tener sentido para determinado receptor, 
aunque no necesariamente deben tenerlo. El autor propone una metodología de 
análisis para distinguir las características de los cibertextos en un texto dado, la 
cual expondré a continuación, basada en la diferencia que existe entre las 
cuerdas” de signos tal cual como aparecen al lector, y las cuerdas de signos 
como existen en el texto, dado que la una y la Otra pueden no ser la misma. Para 
otorgar una denominación específica a cada tipo de cadena, el autor nombra 
escriptón a la primera y textón?* a la segunda. 


Además de la existencia de los escriptones (cuerdas de signos como aparecen al 
lector) y textones (cuerdas de signos como existen en el texto), un texto consiste 
en lo que Aarseth llama una función transversal, que define como el mecanismo 
por el cual los escriptones son revelados o generados a partir de los textones y 
presentados al lector/usuario del texto. El autor propone siete variables para 
describir un texto, de acuerdo con la forma en cómo se presenta la función 
transversal (63): 


Dinámicas [dynamics]: en un texto estático, los escriptones son constantes. En 
un texto dinámico, los contenidos de los escriptones pueden cambiar mientras el 
número de textones permanece fijo. Esto se llama dinámica intratextónica 
[intratextonic dynamics o IDT, DIT en español]. Cuando el número y contenido 
de los textones también varía, la dinámica es textónica [textonic dynamics o 
TDT, DT en españoll. 


Determinabilidad*! [determinability]: esta variable expresa la estabilidad de la 
función transversal; un texto es determinado si los escriptones adyacentes a cada 
escriptón son siempre los mismos, si no, el texto es indeterminado. 


Transitoriedad [transiency]: si el solo paso (tránsito) del tiempo del usuario hace 
que algún o algunos escriptones aparezcan, el texto es transitorio; si no, es 
intransitorio.3? 


Perspectiva [perspective]: si el texto requiere que el usuario juegue un rol 
estratégico como un personaje en el mundo que se describe en el texto, entonces 
la perspectiva del texto es personal. Si esto no ocurre, entonces es impersonal. 


Acceso [access]: si todos los escriptones del texto están disponibles para el 
usuario en cualquier momento, entonces el texto puede ser de acceso aleatorio 
(característica típica de los códex o códices); si no, entonces el acceso es 
controlado. En una novela códex, el lector puede cambiar hacia cualquier otro 
pasaje en cualquier momento directamente desde cualquier punto. 


Ligamiento [linking]: un texto puede estar organizado utilizando ligas [links] 
explícitamente colocados para que el lector los siga; otra opción es que las ligas 
sean condicionales y sólo puedan ser seguidas si se cumplen ciertas condiciones, 
o finalmente, puede que no contenga ligas (no hay ligamiento). 


Funciones del usuario [user functions]: además de la función interpretativa del 
usuario, que se encuentra presente en todos los textos, el uso de algunos textos 
podría ser descrito de acuerdo con ciertas funciones adicionales. Por ejemplo, la 
función explorativa, en la cual el usuario debe decidir qué camino desea tomar. 
La función configurativa es aquella en la que algunos escriptones pueden ser 
elegidos o creados por el usuario. Si los textos o algunas funciones transversales 
pueden ser agregadas al texto de manera permanente, entonces la función del 
usuario es textónica. Si todas las decisiones que hace el usuario acerca de un 
texto conciernen a su significado, entonces sólo se encuentra involucrada una 


función del usuario, que aquí llamaremos interpretación. De acuerdo con la 
misma propuesta de análisis de Aarseth, considerando las nociones de texto 
estático y texto dinámico, un texto ergódico podría definirse como aquél en el 
que se encuentra al menos una de las cuatro funciones del usuario, además de la 
función interpretativa. 


En la siguiente tabla se resumen las siete variables propuestas por Aarseth, así 
como los posibles valores que cada una de ellas puede tener de acuerdo con lo 
expuesto. 


Tabla 1 - Variables de los cibertextos y sus valores posibles” 


Variable (término original) | Valor posible 


Dinámicas Dynamics Estática 
DIT 
DT 
Determinabil- Determinability Determinado 
idad Indeterminado 
Transitoriedad | Transiency Transitorio 
Intransitorio 
Perspectiva Perspective Personal 
Impersonal 


Variable (término original) | Valor posible 

Acceso Access Aleatorio 
Controlado 

Ligamiento Linking Explícito 
Condicional 
Ninguno 


Funciones del User functions Explorativa 

usuario Configurativa 
Interpretativa 
Textónica 


* Adaptación y traducción realizada a partir de Aarseth (Cybertext... 65). 


Considerando la última variable referente a las funciones del usuario, el autor ha 
generado una tabla que permite explicar cómo cada uno de los valores que puede 
tomar se relacionan para explicar los textos ergódicos y lineales, así como lo 
dinámico y estático de los mismos para, finalmente, establecer bajo qué 
perspectiva pueden analizarse y cuál es su relación con el usuario. 


figura, Lasfinciones del usuaioy selción con otros conceptos 
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Como puede observarse, la categoría cibertexto incluye a la categoría hipertexto, 
que a su vez puede clasificarse como un texto ergódico o lineal y estático, según 
la explicación de la primera variable propuesta por Aarseth. 


Literatura ergódica 


Tlón será un laberinto, pero es un laberinto urdido por hombres, 


un laberinto destinado a que lo descifren los hombres. 


Tlón, Uqbar, Orbis Tertius, 


Jorge Luis Borges 


El estudio de los textos abiertos exige, por la naturaleza de estos, la 
consideración de algunos comportamientos o cambios en la manera en que el 
lector se enfrenta a este no contemplados de manera natural dentro del concepto 
de lectura. La razón de esta ausencia puede encontrarse en que el modelo clásico 
de lectura apela a la linealidad y al cambio rítmico de página en el caso de que la 
lectura se realice sobre un libro de papel. La linealidad es la manera en que 
tradicionalmente se conciben la escritura y la lectura; esta da forma a las ideas 
que son interpretadas por el lector de manera secuencial sin interrupciones más 
allá de los espacios en blanco y los cambios de capítulo o sección. 


El teórico Espen J. Aarseth habla de esta misma linealidad pero refiriéndose a la 
limitación de las posibilidades del lector contrario a una estructura laberíntica en 
su sentido más textual, en la que tomar una opción implica renunciar a otras sin 
la posibilidad de tenerlas todas al mismo tiempo. Esta estructura laberíntica de la 
que habla el autor no permite que, precisamente como la imagen del laberinto, 
todos sus caminos sean recorridos al mismo tiempo o, incluso, no implica que 
necesariamente deban recorrerse todos para llegar al final o a la salida. Es el 
lector quien decidirá cómo realiza el acto de lectura, eligiendo para sí el camino 
O acercamiento que le parezca más apropiado (o más práctico) dependiendo de la 


información que previamente obtuvo o que desea obtener. Aarseth retoma las 
formas que un laberinto puede tener para visualizar la estructura de este texto no 
lineal. 


Penelope Reed Doob, en su excelente discusión de los laberintos físicos y 
metafóricos en la antigiedad y la Edad Media (1990), distingue entre dos tipos 
de estructura laberíntica: la unicursal, donde sólo hay un camino, que 
sinuosamente gira hacia un centro; y el multicursal, donde el caminante se 
enfrenta a una serie de decisiones críticas o bivias. Umberto Eco (1984, 80) 
menciona que existen tres tipos de laberinto: el laberinto clásico o lineal, el 
laberinto manierista y la red (o rizoma, cfr. Deleuze y Guattari 1987) (Aarseth, 
Cybertext: Perspectives on... 5-6).33 


Los textos que para este estudio resultan de particular interés son aquellos que 
podrían clasificarse como no lineales o multilineales, es decir, cuando el 
laberinto presenta más opciones que una sola línea recta, aunque ésta se divida 
en incontables ocasiones. Los laberintos lineales o los laberintos sin salida no 
son laberintos, pues estas dos características contradicen la naturaleza de esta 
construcción. La intención de comparar la topología del texto con la del 
laberinto es mostrar la posibilidad de una lectura multi-cursos o multi-cursal, lo 
que también se relaciona con la lectura de un texto cibertextual. Pero además de 
las características que permite a cierta literatura ser catalogada como cibertextual 
o perteneciente al grupo de los cibertextos, existe otra perspectiva de análisis que 
define a la obra desde el acercamiento que tiene el lector: una de ellas es la 
categorización de la literatura ergódica, y otra que describe a los tecnotextos.?* 
La primera se refiere al esfuerzo extra que debe hacer el lector al enfrentarse al 
texto, y la otra valora la materialidad del mismo como constructora de 
significado. 


Una de las innovaciones más importantes de Aarseth es la conceptualización de 
lo que él llama literatura ergódica, que precisamente resalta el esfuerzo extra del 
lector, anteriormente mencionado. En el proceso de lectura de un cibertexto, el 
usuario efectúa una secuencia semiótica que es resultado de un movimiento 
selectivo. El movimiento selectivo en cuestión es un trabajo físico que muchas 
definiciones del concepto lectura no contemplan. Este fenómeno que el autor 


designa como ergódico se refiere a la manera en que el lector debe actuar para 
poder obtener el sentido del texto. Como ya he señalado, la palabra que enuncia 
este fenómeno está formada por las partículas griegas ergon, que significa 
trabajo, y hodos, que significa camino. Aarseth tomó el término de la física, y en 
el plano de lo literario se refiere al esfuerzo no trivial que el lector tiene que 
hacer para “atravesar” o comprender el texto, es decir, el esfuerzo más allá del 
movimiento ocular y el cambio rítmico de página. 


El término ergódico, por otra parte, es un intento por definir la cualidad a la que 
inapropiadamente se ha llamado “interactiva”; un término irremediablemente 
mal enfocado y mal concebido, completamente desprovisto de sentido analítico. 
Necesitaba una palabra para definir aquellos textos que estaban estructurados de 
una manera más compleja que el discurso escrito estándar y secuencial, y 
“ergódico”, que significa la realización de un camino construido por cierto 
trabajo, cumplió el objetivo (Aarseth, en Simanowski, “Hypertext, Cybertext, 
Digital...”).35 


Para este autor es importante aclarar que el término ergódico no es equiparable al 
término interactivo: en el primero se toman en consideración decisiones 
importantes que el lector hace sobre lo que desea continuar leyendo, otorgando 
así un sentido diferente a la historia. La interactividad no implica una selección 
relevante para la trama ni implica una actividad extra o un sentido analítico, 
siendo esto último absolutamente necesario para la literatura ergódica. 


En la literatura tradicional, la actividad del lector que implica algún tipo de 
decisión está dada, básicamente, por la ambigiijedad referencial del texto sobre la 
cual el lector se pronuncia. En la literatura ergódica, en cambio, la actividad de 
decisión del lector implica una decisión totalmente distinta: el lector deberá 
comprometerse con el texto no sólo interpretándolo, sino seleccionando o 
proponiendo el orden de lectura, por decir un ejemplo, lo cual a su vez afectará 
el significado del texto. 


Durante el proceso cibertextual, el usuario habrá realizado una secuencia 
semiótica, y este movimiento selectivo es resultado de una construcción física 


que varios conceptos de “lectura” no consideran. Llamo este fenómeno ergódico 
[...] En la literatura ergódica, se requiere de un esfuerzo no trivial para permitir 
al lector atravesar el texto. Si la literatura ergódica tiene sentido como concepto, 
debe existir también la literatura no ergódica, donde el esfuerzo para atravesar el 
texto es trivial, sin que el lector tenga responsabilidades extranoemáticas excepto 
(por ejemplo) el movimiento de los ojos y el cambio periódico o arbitrario de 
página (Aarseth, Cybertext: Perspectives on... 1-2).26 


El término ergódico nombra entonces un tipo de lectura que se contrapone a la 
simplemente lineal, por esta diferencia del esfuerzo mental, de atención e incluso 
físico que el lector debe de hacer para comprender el texto; de ahí que el término 
contemple, en su raíz léxica, el trabajo y el camino. Utilizar palabras como 
“esfuerzo” o “trabajo” quizás sugiera que se trata de un ejercicio descomunal e 
incluso extenuante, pero no es necesario que sea así. Pensemos por ejemplo en la 
obra Pálido fuego de Vladimir Nabokov, que consta de una introducción y un 
largo poema, lleno de notas al pie, en las que se cuenta la historia en torno al 
texto. El lector debe decidir si prefiere leer el poema sin interrupciones o seguir 
ambas líneas narrativas a la par. 


Es posible argumentar en contra de la diferenciación entre los textos lineales y 
no lineales afirmando que toda la literatura es, de alguna manera, indeterminada, 
no lineal y diferente para cada lectura; que el lector tiene que tomar decisiones 
en cuanto al sentido de lo que lee y que todo texto es, finalmente, así. Como 
respuesta, Aarseth plantea la necesidad de encontrar una teoría y una 
terminología apropiadas para entender la nueva propuesta ergódica propia de los 
cibertextos, que consideran elementos entendidos desde la tecnología como la 
hipertextualidad y la amplitud de la dimensión paraverbal que, por consecuencia, 
estos textos ofrecen. Considerado lo anterior, el catalogar alguna obra como no 
lineal no alude de manera literal a la disposición del texto y su lectura, sino a la 
multiplicidad de perspectivas que ofrece. 


Asimismo, la disposición física del libro no tiene que ser definida 
necesariamente como lineal o no lineal, pues de manera intrínseca no es una ni la 
otra. Según Aarseth, de una manera más precisa es “acceso aleatorio (tomando el 
término de la informática). El libro es propicio para el discurso lineal pero 
también puede adaptarse al discurso no lineal, como una enciclopedia o una 
historia que se bifurca” (46).27 Lo que otorga la cualidad de lineal o no lineal a 


un texto no depende totalmente del soporte. Por ejemplo el libro, al tener la 
posibilidad de acceso aleatorio, es un soporte sobre el cual se puede construir 
una historia multilineal, como en los casos anteriormente mencionados: 
Diccionario jázaro, El último amor en Constantinopla y House of Leaves, entre 
Otros. 


Al definir las características de lo que se entiende como literatura ergódica, es 
necesario considerar el concepto del lectoautor (ver el apartado “La obra literaria 
reversible”). Desde la perspectiva de la literatura ergódica el lector ya no puede 
permanecer ingenuo sólo como receptor, pues, como apunta Barthes cuando se 
refiere al texto de escritor, en cierta medida este se convierte en un creador de la 
obra. Es así como a partir de los cibertextos el lector se define desde otra 
perspectiva que va más allá de la simple expectación. 


Con su estudio sobre la literatura ergódica, Aarseth intenta sobrepasar las 
posibles limitaciones que surgen cuando se derivan conceptos, desde la teoría 
literaria, para explicar la cibertextualidad. En primera instancia, el autor propone 
revisar el concepto mismo de texto. La pregunta de qué es el texto, se transforma 
en una pregunta que alude a los medios de comunicación verbal y sus diferencias 
funcionales. Al mostrar las diferencias funcionales y similitudes entre los medios 
de comunicación textual implicados en las teorías y prácticas literarias, Aarseth 
logra un certero acercamiento a la teoría del cibertexto. 


Tecnotextos 


Dentro de la considerada primera generación de novelas electrónicas, publicadas 
a principios de los años noventa, existen tres obras a las que se remite siempre 
como principales ejemplos: Afternoon, A Story (1990) de Michael Joyce, 
Patchwork Girl (1995) de la escritora Shelley Jackson y Victory Garden (1995) 
de Stuart Moulthrop. Los tres trabajos fueron publicados por la empresa Eastgate 
y utilizaron para su creación un software llamado Storyspace,*8 presentado a 
finales de los años ochenta por la misma empresa. La herramienta que 
principalmente se utilizó para la realización de estas novelas es el hipertexto, 
elemento que constituye el aspecto medular del software Storyspace, el cual 
facilita al usuario realizar la estructuración de hipertextos largos y complejos. 


Una de las principales características de esta generación de novelas electrónicas 
es el uso de hipertextos para unir fragmentos de texto. Por ejemplo, en el caso de 
Afternoon, A Story, esta historia consiste en un gran número de secciones de 
texto ligadas entre sí, de manera que forman una red compleja en la que el lector 
navega clicando con el puntero o presionando ciertas teclas. Mientras el lector 
explora la novela, se da cuenta de que ciertas secciones de texto son reutilizadas, 
de modo que la obra no tiene principio ni fin en el sentido tradicional (Gunder 
24). 


La considerada segunda generación de novelas electrónicas, surgida unos pocos 
años después, se encuentra influenciada por el desarrollo de la web, de modo que 
incluye otros elementos audiovisuales para enriquecer la historia como 
imágenes, video, contenidos externos al texto principal, audio y por supuesto, 
hipertextos. En la reflexión surgida por el análisis de las diferencias entre los 
textos de la primera y la segunda generaciones hasta que estos posteriormente se 
convirtieran en textos multimedia, así como a la luz de la relación existente entre 
la cultura electrónica y la impresa, la autora N. Katherine Hayles en su libro 
Writing Machines propone el concepto tecnotexto [technotext], con el cual 
resalta la importancia que tiene la materialidad —es decir, el sustrato físico— de 
los textos literarios e integrando en su análisis elementos semióticos y 
estructuras de navegación. 


Hayles parte de la idea de que un cambio, por pequeño que sea, en el sustrato 
material de la obra literaria, modificará no sólo la manera de entrega del texto 
sino todo lo relacionado con este trabajo: “La forma física del artefacto literario 
siempre afecta lo que las palabras (y otros componentes semióticos) significan” 
(25).22 Apunta que al enfocar el análisis en la materialidad se puede observar la 
interactividad dinámica a través de la cual un trabajo literario moviliza su 
corporeidad, a la par que los significantes verbales, para construir sentidos de 
maneras que implícitamente construyen también al lector/usuario. De manera 
similar, Laura Borras señala “es un hecho que los procesos materiales de 
producción textual no pueden ser considerados aisladamente de sus contenidos 
en la medida en que el soporte de comunicación estructura y condiciona 
sobremanera el discurso, el mensaje que se quiere transmitir” (Borrás 284). 
Dicho en pocas palabras, puede concluirse que la materialidad en la relación 
texto-lector es también una constructora de significado: materialidad es 
contenido y contenido es materialidad. 


Hayles utiliza el concepto de tecnotexto para referirse a aquellos trabajos 
literarios que fortalecen, consideran en primer plano y tematizan las conexiones 
entre ellos mismos como artefactos materiales y como un reino de significantes 
verbales/semióticos, que abren una ventana hacia conexiones más grandes que 
unen la literatura como un arte verbal a sus formas materiales (Hayles 26). La 
tecnología que produce el texto, su materialidad, deja de percibirse solamente 
como una manera de existir en el mundo y se convierte, a la par que las palabras 
que contiene, en proveedora de significado. Cuando un texto literario interroga 
la tecnología que lo produce, inicia un ciclo reflexivo entre el mundo ficcional 
que contiene y el aparato material que corporeiza esa creación como una 
presencia física (25). 


La autora afirma que la cibercultura debería ayudarnos a repensar las relaciones 
entre la forma y el contenido pero de manera más específica, teniendo en 
consideración la relación existente de los aspectos materiales del medio utilizado 
y el contenido generado. Una posible razón de esto es que de manera natural, las 
tecnologías de escritura y comunicación tienen una fuerte influencia en la forma 
de escritura a partir de su existencia, y se manifiesta de manera muy clara, por 
ejemplo, en la literatura electrónica. 


Los cibertextos toman en consideración la funcionalidad del texto y el modo en 


que produce posibles caminos narrativos para que el lector siga. Hayles empuja 
el desarrollo de la teoría para los nuevos medios un paso más con el concepto de 
tecnotexto. Un tecnotexto conscientemente traerá a la mesa algunos elementos 
físicos de un texto y trabajará en sus preocupaciones temáticas. Este concepto se 
mueve de la funcionalidad (o fisicalidad) a la materialidad, que emerge de la 
manera en que un texto utiliza sus elementos físicos e interactúa a través de estos 
con el usuario para crear significado (Hawk 244).% 


La concepción del tecnotexto recuerda que las condiciones físicas y materiales 
de los soportes en los que leemos afectan nuestra experiencia de lectura, de tal 
manera que el resultado de esta afectación presenta en sí un sentido diferente 
para cada lector. 


En el libro anteriormente mencionado, la autora realiza un análisis a tres 
tecnotextos: uno de ellos completamente electrónico: From Lexia to Perplexia 
(2000) de Talan Memmoth, un libro de artista: A Humument (1970) de Tom 
Phillips y uno completamente en papel: House of Leaves (2000) de Mark Z. 
Danielewski, desde esta nueva conceptualización. Hayles explica que para el 
análisis de estas obras prefirió no utilizar ningún término ya existente debido a la 
carga semántica que posee cada uno de ellos e, incluso, eligió no referirse 
tampoco a estos tecnotextos como literatura ergódica, puesto que el sentido que 
pretende dar a su análisis no se explica de manera precisa con este término; los 
tecnotextos relacionan de manera intrínseca el contenido con la forma material 
del objeto de lectura y la literatura ergódica se explica en función de la actividad 
que desarrolla el lector ante determinada obra. 


Cuando el autor Espen Aarseth habla de literatura ergódica no necesariamente 
presta atención a las características físicas o especiales del medio, sea este una 
hoja de papel o un dispositivo electrónico. Una hoja de papel como medio de 
publicación no siempre termina en un espacio cuadrado y blanco sobre el que 
hay letras, sino que la disposición de los elementos narrativos sobre la superficie 
también juega un papel en la interpretación; me refiero a la tecnología que se 
utiliza para construir visualmente la historia. Esta palabra —tecnología— es otra de 
las razones de ser de este término; la palabra tecnotexto conecta explícitamente 
la tecnología (cualquier tecnología de producción) con el texto, a diferencia de 
términos como hipertexto y cibertexto, que desde su formulación implican lo 
digital. A pesar de que existen diferencias en su definición, los cuatro conceptos 


se tocan entre sí pudiendo incluso llegar a ser complementarios. 


Hayles apunta que los ejemplos que ella analiza en este libro poseen 
características que podrían catalogarlos también como hipertextos: 


Como un término literario, el tecnotexto puede ser entendido a través de sus 
diferencias y similitudes con conceptos relacionados. Todos los tecnotextos que 
discuto en este libro también pueden ser llamados hipertextos. El hipertexto tiene 
por lo menos las tres características de caminos múltiples de lectura, texto en 
bloques y algún tipo de mecanismo que conecta los bloques (...) Desde la 
definición, será inmediatamente visible que el hipertexto puede ser encontrado 
tanto en soporte impreso como en un medio electrónico (Hayles 26).* 


Aunque esta última observación resalta que los hipertextos pueden ser mostrados 
tanto en medio impreso como electrónico, lo anterior no significa que los textos 
analizados por ella en Writing Machines puedan ser trasladados de este modo 
con igual facilidad: a la luz de este nuevo análisis que ella propone, los textos 
habitan un medio específico que ayuda a establecer ciertos significados y, al 
tratar de colocarlos en otro medio, la obra no encuentra cabida y se desfigura. Un 
ejemplo de esto puede encontrarse en el caso de House of Leaves, cuyo efecto es 
imposible de reproducir en una versión hipertextual o navegable, e incluso en 
cualquier otro medio, debido a la manera en que está construida la novela (ver 
Imagen 1). A pesar de que el autor violenta en la narración de su novela el orden 
lineal, esto no lo convierte automáticamente en un tecnotexto, sino que existen 
otros elementos que lo relacionan directamente con la materialidad de la novela, 
con la forma en cómo se presenta visualmente el contenido y esto es lo que lo 
hace pertenecer a esta categoría. 


Imagen 1. House of Leaves, página 133 
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Para acercarse como lector al texto de la página 133 ejemplificado en la Imagen 
1, y en general al capítulo que la contiene, se requiere de seguir cinco órdenes de 
ideas que no pueden leerse al mismo tiempo (pero su presencia simultánea y el 
orden de ésta es relevante), apreciar que el texto colocado en las ventanas azules 
se encuentra en espejo en la página siguiente, consultar las notas al pie que en 
ocasiones se convierten en el texto principal de la página y rotar el libro 1809 
para leer correctamente el texto de la columna derecha. Además de todos estos 
elementos, existen en algunas páginas espacios en blanco grandes y 
significativos, juegos tipográficos, uso de color e imagen, cambio de tipografía, 
palabras en Braille, acrósticos, intertextos y una especie de caligramas 
narrativos, entre otros elementos visuales que dan forma a su materialidad. 
Pareciera que la lectura de esta novela exige mucho trabajo al lector, pero una 
vez que éste se encuentra inmerso en la mecánica de la novela, no es imposible 
acceder a las peticiones del texto. Lo que interesa remarcar de este ejemplo es 
que su idéntica ejecución en un medio electrónico es prácticamente imposible, 
por lo que esta novela tiene un gran valor como un ejemplo de tecnotexto 
impreso. Como bien apunta Hayles: 


Cambiar el artefacto material es transformar el contexto y las circunstancias para 
interactuar con las palabras, lo que inevitablemente cambia el sentido de las 
palabras también. Esta transformación del significado es especialmente poderosa 
cuando las palabras interactúan de manera reflexiva con las características de la 
tecnología que las produce (23-24). 


El segundo de los ejemplos que la autora analiza es un libro de artista, A 
Humument de Tom Phillips, quien realiza una especie de palimpsesto sobre 
una novela victoriana. La novela en cuestión es A Human Document que fuera 
escrita por William Hurrell Mallock en 1892. Phillips reinventa —o descubre— 
una historia sobre la novela mencionada dibujando, rayando, pintando y, en 
general, cubriendo las palabras impresas sobre las páginas y dejando 
descubiertas sólo aquellas que son de su interés (ver imágenes 2 y 3) incluso en 
el título: si se cubre el final de “human” y el principio de “document” se obtiene 
“humument”, o A Humument, que es una contracción del título original de la 
novela. Al realizar esta selección de palabras y de páginas, reescribe la historia 


creando una, ajena quizás, al texto inicial, pero que forma parte de él de manera 
literal. 


Imagen 2. A Humument, página 2 
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Imagen 3. A Humument, página 8 


8 A HUMAN DOCUMENT. 


La pertenencia de A Humument al grupo de los tecnotextos se explica de la 
siguiente manera: la creación de su significado puede lograrse sólo a través de su 
materialidad, ya que sin ella este texto simplemente no podría existir. Con este 
texto no ocurre lo mismo que con House of Leaves en cuanto a la posible 
traslación del texto a otro soporte. En noviembre de 2011 salió a la venta una 
versión de esta novela para el iPad,* con la novedad de una lectura enriquecida 
por las posibilidades tecnológicas:* una función “oráculo” que define cierto 
orden de lectura dependiendo de la fecha, un buscador de páginas, 39 páginas 
inéditas y la posibilidad de hacer pública alguna imagen del libro a través de 
redes sociales como Facebook, Tumblr o Twitter. 


Un ejemplo que no se menciona en el libro de Katherine Hayles, pero que es 
pertinente comentar, es el libro de artista Traumgedanken (Thoughts on Dreams) 
de la creadora alemana Maria Fischer. Del trabajo en cuestión sólo puede 
encontrarse un ejemplar, como en la mayoría de los casos de los libros de artista. 
El libro utiliza hilos que conectan, cual si fuese un hipertexto mecánico, los 
diferentes conceptos que en él se encuentran, creando una relación física entre 
las lexías; además, estas se encuentran hiladas con cierto color que clasifica su 
orden temático (ver imágenes 6 y 7). Traumgedanken contiene una colección de 
textos literarios, filosóficos, psicológicos y científicos que establecen diferentes 
teorías respecto al sueño, y en relación con la temática del libro es que los 
fragmentos se hilan. 


Imagen 4. A Humument para ¡Pad 
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Imagen 5. Traumgedanken de Maria Fischer, cerrado 


Imágenes 6 y 7. Traumgedanken de Maria Fischer 
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En palabras de la autora alemana, este libro está diseñado de manera similar a un 
sueño, como un modelo de un sueño acerca del soñar: 


De manera análoga a un sueño, donde las piezas de realidad son unidas para 
construir una historia, este libro une los diferentes fragmentos de un texto. Estos 
se encuentran conectados por hilos que unen ciertas palabras. A través de los 
hilos se visualiza la confusión y la fragilidad de los sueños (Fischer 
Traumgedanken).*“ 


Podríamos encontrar una gran cantidad de libros de artista que por su relación 
con la materialidad pueden calificarse de tecnotextos. Sin embargo, no hay que 
perder de vista que para fines de este estudio, el contenido literario sigue siendo 
el aspecto medular a analizar de estos textos, en el caso del libro de autor la 
forma es el pretexto para su construcción. El libro de Fischer, por ejemplo, 
podría considerarse como la extrapolación de la relación entre el texto y su 
materialidad. El libro de artista es una práctica significativamente diferente a una 
novela impresa convencional, en la cual la palabra es evocada exclusivamente a 
través de las palabras y diferente también a un trabajo ilustrado, en el cual 
imágenes y escritura trabajan juntas. 


Para explicar y estudiar esta relación que existe en el tráfico entre los escritos y 
los artefactos físicos, Hayles propone el concepto de metáfora material [material 
metaphor]. La imagen del libro como una metáfora material no es muy común, 
pero la autora explica que de hecho el libro es un artefacto cuyas características 
físicas y usos históricos estructura nuestras interacciones con él de manera obvia 
y sutil. Cuando se cambia la forma física del artefacto no solamente se cambia la 
manera en que se realiza el acto de lectura (lo cual, por supuesto, tiene 
consecuencias que poco a poco hemos ido reconociendo) sino que además 
transforma profundamente la estructura de la red metafórica del texto que 
relaciona una palabra con otra. 


A la par del surgimiento de conceptos como tecnotexto y metáforas materiales, 
hay una reflexión o crítica que debe poner atención en el aparato material que 
produce el trabajo literario como artefacto físico. Como una manera de invitar a 
los teóricos y críticos a reflexionar más ampliamente al respecto, Hayles propone 


el concepto de análisis específico del medio [“media-specific analysis”, o MSAJ], 
que tendría que enfocarse en la relación entre forma, contexto y medio, para 
explorar cómo las posibilidades específicas del medio constriñe y da forma a los 
textos. El análisis específico del medio insiste en que los textos deben estar 
siempre “corporeizados” [embodied] para existir en el mundo. La materialidad 
de estas “corporeizaciones” interactúa dinámicamente con las prácticas 
lingúísticas, retóricas y literarias para crear los efectos de lo que se llama 
literatura (31). 


En todos los ejemplos vistos en este apartado, así como en muchos otros que 
están por comentarse en el presente trabajo, la materialidad del texto es integral 
para que cada proyecto pueda conectar palabra con palabra. Los medios 
digitales, apunta Hayles, nos han dado una oportunidad que no habíamos tenido 
en mucho tiempo: la oportunidad de ver las obras impresas con nuevos ojos, y 
con ella la posibilidad de entender cuán profundamente la teoría y crítica literaria 
se han imbuido de criterios que son específicos para el papel. Al tiempo que se 
van creando nuevas teorías y prácticas que resultan apropiadas para la literatura 
electrónica, se renueva la apreciación que se tiene de los textos impresos. Como 
afirma Hayles, “Los libros no están tomando el camino del dinosaurio sino el 
camino del humano, cambiando cuando nosotros cambiamos, mutando y 
evolucionando en formas que continuarán, como dijo un amante de los libros 
hace mucho tiempo, enseñándonos y deleitándonos” (33).% El estudio de los 
tecnotextos es una de las maneras en que podremos revalorar y entender mejor la 
configuración de los textos impresos creados a la luz de los medios digitales. 


Notas del capítulo 


1 Por físicas me refiero a cierto movimiento no natural a la linealidad de la 


lectura: cambio arbitrario de página o según lo propone el autor (como la 
colección Elige tu propia aventura O Rayuela de Julio Cortázar), mover el libro 
(por ejemplo, ponerlo de cabeza) para acceder a cierta información colocada de 
otra manera, e incluso, hacer clic para continuar con cierto orden de lectura en 
las obras realizadas en soporte electrónico. 


as 


the maze, and the net (or rhizome 1 elena and Guattari o 


HIPERTEXTUALIDAD 


El desarrollo de la conceptualización del hipertexto se inserta en lo que Roger 
Chartier llama la revolución del texto electrónico. Respecto a esta, el autor 
apunta: “La revolución del texto electrónico es, al mismo tiempo, una revolución 
en la tecnología de producción y reproducción de textos, una revolución en los 
medios de escritura y una revolución en las prácticas de lectura” (“Readers and 
readings...”).! Dentro de esta revolución en las formas de lectura y escritura se 
nombran con particular fuerza conceptos como el hipertexto, cuya gestación 
conceptual y posterior desarrollo empieza desde mediados del siglo XX. 


La llamada literatura electrónica que surge a principios de los años noventa, 
encuentra en el hipertexto la fuerza para su desarrollo. Sin embargo, cada vez es 
menos común encontrarse con novelas que utilicen esta herramienta de manera 
única o privilegiada, a pesar de que cada vez los lectores se involucran más con 
plataformas electrónicas. Para entender el porqué de la situación es importante 
repasar el desarrollo de la hipertextualidad, incluso antes de que se llamara así (o 
aunque no se le llamara así) y ver cuáles son los aspectos esenciales que influyen 
en su configuración. Sólo de este modo obtendremos la esencia real de un 
concepto tan importante como éste y, como consecuencia, podremos entender 
cuáles son los verdaderos alcances de esta revolución del texto. 


Por otro lado, la literatura impresa se ha visto cada vez más influenciada por los 
alcances de esta herramienta, e incluso se presentaba ya desde antes de esta; al 
respecto apunta Moreno Hernández: “la nueva tecnología hipertextual hará 
aflorar lo que ya estaba, más o menos constreñido por el libro impreso, desde 
mucho antes, proyectándolo hacia un futuro emergente” (13). De manera 
complementaria, Vaca y Hernández señalan que “la lectura hipertextual de textos 
en papel responde a una escala temporal diferente, sujeta a condiciones 
pragmáticas también diferentes que, igualmente, han evolucionado” (110). Y en 
el mismo tenor, Luca Toschi señala: 


Cambiar de la virtualidad basada en el papel al hipertexto significa llevar a la 
experimentación crítica a unos niveles nuevos y todavía no experimentados, con 


la consiguiente posibilidad de hacer mucho más obvio y comprensible lo que los 
lenguajes basados en el papel nos habían permitido hacer hasta ahora (210). 


De acuerdo con Toschi, es importante destacar el valor del hipertexto tanto sobre 
el papel como en niveles nuevos, como pueden ser los medios electrónicos. Esta 
es otra razón más por la cual el concepto de hipertexto es un aspecto central a 
analizar en esta investigación y cuyos alcances sólo podrán determinarse al paso 
del tiempo. 


El presente capítulo está dividido en tres partes, y en cada una de ellas 
prevalecen algunos conceptos relevantes. La primera parte que lleva por título 
“Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad” se centra primordialmente en el 
desarrollo de estas tres ideas, que constituyen la esencia del hipertexto. Cada una 
de ellas tuvo su desarrollo por separado y en momentos históricos y literarios 
distintos, sin embargo las tres se relacionan estrechamente aunque no hayan sido 
desarrolladas específicamente para explicar el hipertexto, sobre todo aquel que 
se encuentra en el papel. 


La segunda parte de este capítulo lleva por título “Laberinto, rizoma y la pérdida 
del centro” y desarrolla tres procesos que necesariamente se realizan con la 
hipertextualidad en los cibertextos. Los tres conceptos se encuentran también 
interrelacionados: de uno se parte al otro y viceversa, por lo que también se 
integran de manera natural con la conceptualización del hipertexto. 


Finalmente, estas dos primeras partes sirven como fundamento para desarrollar 
de manera integral el concepto de hipertexto, desde su gestación hasta su 
implementación actual tanto en soporte electrónico como en papel. El esquema 
anterior muestra el camino de reflexión que recorre este capítulo hasta llegar a 
una verdadera noción de hipertexto, que obviamente no estará limitada por su 
materialidad ni por su uso en una época determinada. Es importante considerar 
los fundamentos teóricos que confluyen en el hipertexto y la relación que este 
tiene con los conceptos explicados en el capítulo anterior. En los antecedentes de 
la hipertextualidad se encuentra la clave del entendimiento que en la actualidad 
podamos dar a las obras literarias abiertas, aunque no se trate necesariamente de 
obras literarias creadas para soportes electrónicos. 


Esquema 1. Conceptos contenidos en el capítulo 2 


Multiplicidad 


(1, Calvino) 


Texto ideal 


(R. Barthes) 


(Kristeva, Barthes sistemas de signosen otro (K), 
Deia rd cámaradeecos (B), nudo en una 
Foucault) red (F). 


Conecta cualquier punto con otro Pérdida del centro 
punto, no tiene comienzo ni final (Derrida) 
ni subordinación jerárquica. pan 


El lector escoge su propio centro Rizoma 
sin quedar dentro de una 
organización o jerarquía. (Deleuze y Guattari) 


E 


(Definición, características, 
usos...) 


Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad 


Antes de adentrarme en el estudio de la forma que actualmente tiene el concepto 
de hipertexto en el ámbito literario, es importante señalar tres momentos 
anteriores que no sólo ayudan a explicarlo mejor sino que lo prefiguran y 
resaltan la importancia de este concepto en la creación literaria y en los estudios 
cibertextuales. Si bien estos conceptos de los que trata este apartado — 
multiplicidad, texto ideal e intertextualidad— no fueron propuestos y 
desarrollados necesariamente pensando en la hipertextualidad o en una obra 
literaria creada por y para un soporte electrónico, esto no los limita sino que los 
vuelve aún más valiosos por su posibilidad de adaptarse a la descripción de 
cualquier formato cibertextual. Asimismo, su valor como elementos teóricos no 
ha disminuido con el tiempo y por el contrario su vigencia y su visión pueden 
demostrarse fácilmente. 


El primero de estos fue desarrollado por Italo Calvino en Seis propuestas para el 
próximo milenio (1985), libro que reúne las conferencias que el escritor italiano 
había preparado para su lectura en la Universidad de Harvard. En él enuncia seis? 
rasgos O características que el autor considera indispensables en la literatura del 
siglo XXI. Uno de ellos interesa en particular y es el de la multiplicación de los 
posibles, es decir, la multiplicidad. 


Cuando una obra literaria rescata en sí el valor de la multiplicidad, da como 
resultado una forma de libro total: un libro que es todos los libros. De acuerdo al 
texto de Calvino, el escritor que busca crear el libro que contiene todos los 
libros, puede aspirar a una escritura en la que cada elemento hable con su propia 
VOZ pero al mismo tiempo se relacione con la totalidad de conexiones que cada 
elemento posee. En el capítulo llamado Multiplicidad, Calvino parte de la obra 
del escritor italiano Carlo Emilio Gadda para ejemplificar cómo en sus textos se 
presenta esta multiplicidad, señalando que en la obra de Gadda: 


cada mínimo objeto está visto como el centro de una red de relaciones que el 


escritor no puede dejar de seguir, multiplicando los detalles de manera que sus 
descripciones y divagaciones se vuelvan infinitas. Cualquiera que sea el punto de 
partida, el discurso se ensancha para abarcar horizontes cada vez más vastos, y si 
pudiera seguir desarrollándose en todas direcciones llegaría a abarcar el universo 
entero (122). 


Esta red de relaciones de la que habla Calvino es un claro referente a conceptos 
como intertextualidad o incluso hipertextualidad, como él mismo señalará más 
adelante. Es imposible que un escritor deje de lado esta red, puesto que con 
frecuencia las conexiones se dan incluso de manera involuntaria, ya sea dentro 
del universo literario o afuera del mismo. Es posible pensar que la búsqueda o la 
aspiración a realizar todas estas conexiones resulta en una excesiva ambición, sin 
embargo, Calvino apunta que esta ambición puede ser reprobable en muchos 
campos de actividad pero no en la literatura, que “sólo vive si se propone 
objetivos desmesurados, incluso más allá de toda posibilidad de realización” 
(127). La tecnología hace posible que esta multiplicidad sea llevada a su máxima 
expresión, físicamente multiplicando las conexiones conceptuales a través de 
ligas, hasta el infinito. Por tanto, la literatura creada particularmente para medios 
electrónicos es capaz de manifestar la multiplicidad de relaciones existentes 
dentro de sí misma o hacia el exterior, no sólo de manera potencial sino real. 


Además, Calvino afirma que la literatura tiene un gran desafío ante la 
desconfianza de la ciencia en las explicaciones generales y en las soluciones no 
especializadas, y éste es “poder entretejer los diversos saberes y los diversos 
códigos en una visión plural, facetada del mundo” (127). De ahí que, de acuerdo 
con su texto, no sea tan relevante la forma armoniosa que la obra literaria pueda 
tener, O la minuciosidad en su planeación; más allá de eso lo relevante es “la 
fuerza centrífuga que se libera, la pluralidad de lenguajes como garantía de una 
verdad no parcial” (131) lo que, en opinión de Calvino, para nuestros ojos la 
hace bella. Dicho de otro modo, esta belleza radica no sólo en la originalidad de 
la obra sino en la posibilidad que esta tiene de pluralizar sus significados, lo que 
necesariamente la conecta a otros textos y la vuelve múltiple. 


Otro de los ejemplos literarios que utiliza Calvino para ampliar el concepto de 
multiplicidad es la obra de Jorge Luis Borges, a quien nombra uno de sus 
predilectos como también lo hace con Paul Valéry y por las mismas razones: 
Borges realiza el ideal estético de Valéry en cuanto a exactitud del lenguaje y de 


imaginación, construyendo así obras literarias que responden a “la rigurosa 
geometría del cristal” (132). Asimismo, Borges contiene en cada uno de sus 
textos un modelo de universo o de un atributo del universo: “lo infinito, lo 
innumerable, el tiempo eterno o copresente o cíclico” (133). Los textos del 
escritor argentino están contenidos en pocas páginas debido a su particular 
economía de expresión; estos se han convertido ya en “estructuras míticas” que 
resisten el paso del tiempo. A pesar de la densidad y la aparente economía —o 
más bien precisión— del lenguaje borgiano, el modelo de la red de los posibles 
puede encontrarse en sus páginas. Este modelo también puede servir de 
estructura a otro tipo de textos, como novelas largas, “o larguísimas, donde la 
densidad de concentración se reproduce en cada una de las partes” (134). De 
acuerdo con el autor, la regla de la escritura breve, es decir, de la escritura que es 
susceptible a la interconexión, puede encontrarse también en las novelas de 
muchas páginas que tienen una estructura acumulativa, modular o combinatoria. 
Lo anterior no contradice las propuestas de la multiplicidad sino que lo 
complementa, pues la longitud de la obra no determina la posibilidad de 
interconectarse; sin embargo, la brevedad o concisión permite que esto suceda 
más fácilmente: sólo basta pensar en las lexias? de las que habla Roland Barthes 
y en la forma cómo se unen. También cabe considerar la inmediatez que 
requieren los medios electrónicos y que puede traducirse para fines prácticos en 
la brevedad de los textos y la concisión en el uso del lenguaje. Considerado lo 
anterior, la longitud del texto puede ser una condición de su posible conectividad 
o, dicho de otro modo, una escritura breve no tiene por qué ser limitada. 


Todos estos elementos dan paso a lo que Italo Calvino llama hipernovela, de la 
cual da un ejemplo con su obra Si una noche de invierno un viajero (1979), 
novela en la que el autor propone diez inicios de diez novelas diferentes, todas 
en un marco común y compartiendo también un mismo núcleo. En cada uno de 
los diez inicios se plantea una historia distinta, introduciéndola a través de sus 
personajes y un espacio. Después de este primer capítulo de planteamiento de 
cada una de las diez “novelas” no hay más capítulos, por lo que es la historia 
marco la única que se desarrolla y llega a una conclusión. El castillo de los 
destinos cruzados es otro texto que muestra la multiplicidad en potencia de lo 
narrable. En este libro, Calvino propone la idea de que cada tirada de cartas 
puede constituirse en una narración, y es a partir de esta narración que puede 
leerse el destino de los personajes. Así, el libro se convierte en una especie de 
máquina de multiplicar las narraciones, partiendo de figuras icónicas con 
muchos posibles significados, a saber, las cartas del Tarot. También en estos dos 
ejemplos Calvino apela a la brevedad! de los textos: “Mi temperamento me lleva 


a “escribir breve” y estas estructuras me permiten unir la concentración de la 
invención y de la expresión con el sentido de las potencialidades infinitas” (134- 
135). 


Otro ejemplo que utiliza Calvino para explicar lo que él considera como 
hipernovela, es La vida, instrucciones de uso del escritor francés, quien 
perteneciera también al grupo Oulipo, Georges Perec. Esta es una novela que 
está considerada como la mejor obra de Perec y en ella se narran las vidas de 
más de ciento noventa personajes que habitaron una casona en París desde 1833 
hasta 1975. Se trata de una extensa novela, construida a través de la narración de 
muchas historias que se entrecruzan. El modelo formal para la estructura de la 
narración está dado por el movimiento de un caballo de ajedrez en un tablero, así 
como el rompecabezas, que además representa un aporte al tema. Se encuentran, 
además, en esta obra, una serie de citas de autor que el mismo Perec enuncia en 
un post scriptum? y podría ser considerada como inabarcable por la gran 
variedad de posibilidades de análisis que plantea. Todo lo anterior apunta hacia 
la multiplicidad y a la interconexión entre las historias presentes en esta novela. 
Lo que Calvino considera como hipernovela es, claramente, una hipernovela en 
términos actuales y de acuerdo con la presente investigación. Por sus 
características, la novela de Calvino podría considerarse como ejemplo de una 
novela hipertextual, no en un sentido electrónico (como la palabra pudiera 
remitirnos en primera instancia) sino entendida desde la multiplicidad de 
conexiones. 


Si pudiera pensarse que con la multiplicidad se “pierde” la presencia del autor 
(lo que una vez extrapolado podría considerarse como la muerte del autor)? o que 
podría perderse también la comprensión de una obra determinada, como 
respuesta, Calvino apunta que no hay nada más lejano: ante la idea de que esta 
multiplicidad pueda alejar al autor del sí mismo que escribe, del descubrimiento 
de la propia verdad, de la sinceridad interior, el autor dice: 


¿qué somos, qué es cada uno de nosotros sino una combinatoria de experiencias, 
de informaciones, de lecturas, de imaginaciones? Cada vida es una enciclopedia, 
una biblioteca, un muestrario de estilos donde todo se puede mezclar 
continuamente y reordenar de todas las formas posibles (138). 


Con la descripción y desarrollo que el escritor italiano hace del concepto de 
multiplicidad, se relacionan conceptos como el de texto ideal,” propuesto por 
Roland Barthes. El punto más evidente de su relación es la presencia de un todo 
ubicuo, interconectado, intertextualizado. El texto ideal de Barthes posee 
múltiples entradas, al igual que Si una noche... de Calvino y, ciertamente, 
“ninguna de ellas puede ser declarada con toda seguridad la principal” (Barthes, 
s/z 3). Así, ambos escritores conciben un texto plural a través del cual el lector 
tiene una labor más allá que una recepción pasiva. Como lo expongo en el 
apartado “La obra literaria reversible”, el texto conceptualizado como ideal se 
equipara con el texto reversible que el mismo Barthes describe, siendo este 
retomado por Pavié algunos años después. 


La oposición que hace Barthes entre los elementos del texto reversible y el no 
reversible, le permite construir una teoría relativa al texto scriptible y texto 
lisible. El texto scriptible es el que permite al lector tener una participación 
activa en la construcción de la historia, y el texto lisible es aquel que está 
enteramente dado por el autor, sin posibilidad de otra participación. Podría 
pensarse que Barthes se refiere a los textos clásicos, pre-modernos como textos 
lisibles y por consecuencia, los textos modernos, avant-gard, corresponderían a 
la categoría de textos scriptibles y serían automáticamente considerados dentro 
de la categoría de reversibles. Sin embargo, en su ensayo “De la obra al texto”, 
el autor aclara que “el “texto” puede hallarse en una obra muy antigua, y muchos 
de los productos de la literatura contemporánea no son textos en absoluto” (El 
susurro... 74) por lo que la primera afirmación no tendría razón de ser. 


Según el acercamiento de Barthes, el lector puede convertirse no sólo en un 
consumidor sino en un productor del texto. Esto se logra cuando la lectura deja 
de ser solamente un referente y el lector puede acceder por sí mismo al 
significante y aceptar o rechazar lo que se le propone en el texto. En el texto 
scriptible, el lector puede acercarse al texto en la medida y forma que lo desee, 
multiplicando las posibles combinaciones de la potencialidad de significados o 
relaciones que el autor haya puesto en el texto de manera voluntaria o 
involuntaria. Así, el lector podrá crear un texto para sí con el material que se le 
otorga. 


De manera complementaria, el escritor francés en su libro El susurro del 
lenguaje expone que en el texto se integran muchas escrituras, todas 
provenientes de distintas fuentes de cultura, unidas en un solo texto: 


Hoy en día sabemos que un texto no está constituido por una fila de palabras, de 
las que se desprende un único sentido, teológico, en cierto modo (pues sería el 
mensaje del Autor-Dios), sino por un espacio de múltiples dimensiones en el que 
se concuerdan y se contrastan diversas escrituras ninguna de las cuales es la 
original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura 
(69). 


Además de afirmar la presencia de una multiplicidad de voces en el texto, más 
allá de una sola verdad impuesta por el autor, se alude a la intertextualidad 
presente en el texto literario. La intertextualidad se ha convertido en un término 
primario en los estudios literarios. Importantes teóricos y críticos le han 
atribuido diferentes definiciones, pero es quizás la de Julia Kristeva la que se 
encuentra con más frecuencia. Desde el punto de vista de esta escritora, el 
término intertextualidad se refiere a la naturaleza dialógica del lenguaje literario. 
El texto ya no es visto como una entidad autónoma y única, sino como el 
producto de la reunión de códigos prexistentes, es decir, discursos y textos que 
existían antes del texto en cuestión. En este sentido, puede decirse que cada 
palabra es un texto potencialmente intertextual y como tal debe ser leída no sólo 
en los términos de un significado que pueda tener por sí misma, sino que 
también deben considerarse las relaciones significativas que pueda tener fuera 
del texto. Julia Kristeva es quien por primera vez define este concepto a partir de 
una idea de Mijail Bajtin, quien refiere que el texto literario es siempre absorción 
y transformación de otro texto: 


la palabra (el texto) es un cruce de palabras (de textos) en que se lee al menos 
otra palabra (texto). En Bajtin, además, esos dos ejes, que denomina 
respectivamente diálogo y ambivalencia, no aparecen claramente diferenciados. 
Pero esta falta de rigor es más bien un descubrimiento que es Bajtín el primero 
en introducir en la teoría literaria: todo texto se construye como mosaico de 
citas, todo texto es absorción y transformación de otro texto. En lugar de la 
noción de intersubjetividad se instala la de intertextualidad, y el lenguaje poético 
se lee al menos como doble (Semiótica 190). 


La intertextualidad es definida como la transposición de uno o más sistemas de 
signos en otro, provocando así una nueva articulación de la posición denotativa y 
connotativa (Kristeva, Desire in language... 15). No se refiere a la influencia de 
un escritor sobre otro, ni tampoco a las posibles fuentes de un trabajo literario, 
sino a la imposibilidad de existencia de un texto autónomo, es decir, un texto en 
el que no existan relaciones con otros textos. Esta idea implica que todo texto se 
encuentra necesariamente vinculado con otros textos, por lo que la 
intertextualidad remite también a un diálogo entre elementos novelísticos y 
extra-novelísticos. En este sentido, la intertextualidad cuestiona la noción de lo 
que percibimos dentro del texto, y nos permite ver el significado como algo que 
nunca puede ser constreñido o contenido dentro del mismo texto. 


Existe una tendencia a confundir el concepto de intertextualidad con otros como 
la influencia o la cita. Es importante aclarar que esta no implica una referencia 
directa de un autor hacia otro texto; la intertextualidad es la última condición de 
la significación, del sentido. Precisamente para evitar este tipo de confusión la 
autora prefiere el término “transposición” para describir el proceso intertextual, 
porque la transposición 


Especifica que el pasar de un sistema de significado a otro demanda una nueva 
articulación de la tética — de la posición enunciativa y denotativa. Si uno concede 
que cada práctica significativa es un campo de transposiciones de varios 
sistemas de significado (una intertextualidad), entonces uno entiende que su 
“lugar” de enunciación y el “objeto” que denota nunca es uno solo, completo e 
idéntico a sí mismo, más bien siempre es plural, fragmentado, con capacidad de 
ser tabulado. De esta manera la polisemia también puede verse como el resultado 
de una polivalencia semiótica, una adherencia a los diferentes sistemas de signos 
(Revolution in Poetic... 59-60).8 


La idea de la intertextualidad ha sido trabajada también por otros autores. Para 
Barthes, todo texto es una “cámara de ecos” (s/z 4) en la que resuenan otros 
textos. Foucault habla de “un nudo en una red” (37) cuando refiere que todo 
libro está envuelto en un sistema de citas de otros libros, de otros textos, de otras 


frases puesto que los límites o márgenes un libro no están nunca rigurosamente 
cortados. Uno y otro autor reconocen la intertextualidad como una condición 
inmanente del texto. Por otro lado, Gérard Genette define la intertextualidad de 
una forma más estricta y limitada, al referirse a ella como “una relación de 
copresencia entre dos o más textos, es decir, eidéticamente, y, la mayoría de las 
veces, por la presencia efectiva de un texto en otro” (53). Así, Genette reconoce 
como elementos intertextuales la cita, el plagio y la alusión. Pero también amplía 
la idea de la intertextualidad y crea otras clasificaciones de la misma, tales como 
la paratextualidad, metatextualidad, architextualidad, hipotextualidad e 
hipertextualidad. Cada una de estas categorizaciones posee descripciones muy 
concretas que no se relacionan de manera directa con la propuesta de Kristeva 
pero pueden resultar muy útiles para otro tipo de estudios. 


El concepto tal como lo propone Kristeva y lo secundan Barthes y Foucault, 
entre otros autores, es el que da luz en este trabajo a una serie de relaciones entre 
la hipertextualidad vista desde dos contextos: el electrónico y el papel. La 
apropiación que Genette hace de la intertextualidad no permite identificar estas 
relaciones, pues limita su definición aunque al mismo tiempo la extiende hacia 
otros sentidos. Es importante que, en aras de entender de manera más concisa el 
funcionamiento y los alcances de la hipertextualidad, sea el acercamiento de 
Kristeva a la intertextualidad el que explique los antecedentes de éste. 


La cita, por otra parte, permite de igual manera la múltiple presencia de otros 
textos en una determinada obra que no necesariamente se relaciona de manera 
lógica o natural con la obra que se cita. Sin embargo, no puede considerarse 
como parte de la definición de intertextualidad porque ésta no apoya al texto 
sino que constituye el texto en sí: no es incidental, tampoco es prescindible. La 
Cita tiene un peso de autoridad dado por otro contexto que no forma parte del 
texto en el que se la incluye. Contrario al efecto natural y no controlado de la 
intertextualidad, la cita es un efecto provocado de manera consciente por el autor 
que la propone; esta cita ha sido elegida a través de un proceso razonado y tiene 
una intención en concreto. Estos son procedimientos que no ocurren en el tipo de 
transposición del que habla Kristeva. De acuerdo con Belén Gache, una cita es 
como una ventana que se abre hacia otro texto: 


Además de la cita, existe todo otro rango de posibilidades textuales que podrían 
ser entendidas como ventanas de acceso a otros textos. Así podría entenderse, 


por ejemplo, la estructura de “la narración dentro de la narración” en modelos 
narrativos clásicos como, por ejemplo, Las mil y una noches, el Decamerón de 
Bocaccio o Los cuentos de Canterbury. De hecho, el mismo libro puede ser 
entendido como una ventana que nos permite el acceso a otros mundos posibles 
(108). 


Esta ventana, de acuerdo con los autores anteriormente revisados, puede 
prescindir de la cita para existir pues la relación del texto con otros textos es 
libre de ocurrir en todo momento y hacia todo sentido. La cita anterior remite a 
los efectos de la intertextualidad, porque habla del libro como un facilitador del 
acceso a “otros mundos posibles”. Sin embargo, cuando se habla de esta relación 
que un sistema de signos tiene con otro sistema de signos, no es aludida de una 
manera tan directa, sino que su relación es intrínseca y no necesariamente 
provocada. La intertextualidad puede extenderse hasta el infinito, se multiplican 
las relaciones del modo en que Calvino lo describe en su texto y de la manera en 
que Barthes entiende un texto ideal. 


Respecto a las relaciones existentes entre los textos, Gache apunta que estos “se 
reflejan unos a otros en una relación intertextual que se extiende al infinito y 
coincide con la concepción de Derrida según la cual no hay nada más allá del 
texto” (28). Nuevamente aparece la idea del reflejo, de las relaciones que se 
extienden hacia el infinito y que permiten esta interconexión (voluntaria o 
involuntaria) entre todos los textos posibles. Al existir infinidad de relaciones y 
entradas al texto, y ninguna que pueda catalogarse como la principal, puede 
empezar a entenderse el hipertexto desde la descentralización. Así también estas 
ideas abren el camino para entender el hipertexto también desde el rizoma, que 
permite las múltiples conexiones y caminos entre diferentes elementos 
relacionados con el texto, tanto fuera como dentro de él, sea en una estructura 
lineal o laberíntica como la de los cibertextos. 


Laberinto, rizoma y la pérdida del centro 


El laberinto es un espacio delimitado constituido principalmente por calles y 
encrucijadas, de diseño intencionalmente complejo para así lograr confundir al 
caminante que en él se interne. Los laberintos suelen ser unicursales, es decir, 
contienen una única salida. Aunque existen muchos tipos de laberintos según la 
época, la región geográfica en la que se encuentra, el objetivo del mismo, entre 
otros factores que influyen sobre su forma, en esencia las partes del recorrido 
son las mismas: hay que entrar y lograr llegar al centro para de ahí ubicar una 
salida. 


La imagen del laberinto puede ser considerada como una posible analogía para 
entender cómo se realiza la lectura en ciertos tipos de literatura abierta. Sin 
embargo es una imagen que debe tratarse con cuidado, ya que al pensar en un 
laberinto convencional —con una entrada y una salida— se limita el entendimiento 
de la multiplicidad de conexiones existentes entre las partes, característica 
esencial de este tipo de textos. Un laberinto que no incluye una salida en su 
diseño no puede considerarse un laberinto, dado que la principal experiencia que 
un espacio de este tipo ofrece, es el recorrido y la pérdida (no absoluta ni 
permanente) y la salida. Aunque en ocasiones, como lo narra cierta historia, 
tenga que llegarse a la salida solamente con la ayuda de un hilo. 


El laberinto es una imagen sugestiva que invita a la exploración sin la 
posibilidad de acceder a un mapa ni una idea de cómo o hacia dónde se 
extienden los diferentes caminos, “el laberinto obliga al viajero que se adentra a 
agudizar su astucia, su inteligencia, su habilidad para realizar el recorrido sin 
caer en las trampas de la infinita circunvalación”. (Vouillamoz 46). En los 
apuntes que Umberto Eco realiza para su novela El nombre de la rosa, el escritor 
italiano describe tres tipos de laberintos, clasificados de acuerdo con la manera 
en que se presenta el recorrido. 


Uno es el griego, el de Teseo. Ese laberinto no permite que nadie se pierda: 


entras y llegas al centro, y luego vuelves desde el centro a la salida [...] Luego 
está el laberinto manierista: si lo desenrollamos, acabamos encontrando una 
especie de árbol, una estructura con raíces y muchos callejones sin salida. Hay 
una sola salida, pero podemos equivocarnos [...] Por último, está la red, o sea la 
que Deleuze-Guattari llaman rizoma. En el rizoma, cada calle puede conectarse 
con cualquier otra. No tiene centro, ni periferia, ni salida, porque es 
potencialmente infinito. El espacio de la conjetura es un espacio rizomático 
(654). 


La estructura del laberinto es relevante en tanto que define la distribución del 
espacio y por tanto su función. En el laberinto rizoma no puede existir un centro, 
por lo que al despojarlo de esta característica, todas las partes poseen la misma 
relevancia y sus relaciones no se jerarquizan, sino que ocurren en una especie de 
simultaneidad. Al nivel de la estructura, estas relaciones constituyen el sentido 
mismo de la obra. 


La idea de estructura, según apunta Jacques Derrida, no sólo es relevante para el 
estructuralismo sino que tiene un papel crucial en todos los sistemas de 
pensamiento. Derrida afirma que todas las ideas referentes a la estructura 
dependen de la noción de un centro, de un origen o una fundación desde la cual 
fluye el significado. En lo que concierne al quehacer literario, tradicionalmente 
se ha considerado al autor como el centro al representar el origen del significado, 
es decir, el origen desde el cual se deriva el trabajo o la obra literaria. Si 
pensamos en el quehacer literario como una estructura, como un sistema del 
lenguaje, lo natural es colocar al autor al centro de esa estructura. Sin embargo, 
resulta interesante preguntarse qué sucede cuando la estructura es cuestionada y, 
como consecuencia, se coloca al autor (o a la linealidad de la obra) fuera de ella. 


La deconstrucción, en términos generales, busca descentrar la autoridad 
mediante la producción de significados trascendentales. Aunque no se trata 
propiamente de una teoría literaria, la deconstrucción trabaja en el fundamento 
de esta, lo que le permite articular saberes y presupuestos que aunque parezcan 
ajenos al discurso literario están operando dentro de él. Es posible interpretar 
esto de dos maneras: por una parte, el estudio de la obra literaria abierta requiere 
la consideración de fenómenos “ajenos” al hecho literario con el fin de entender 
los alcances y propuestas de la misma. Por otro lado, al interior de la obra 
literaria abierta se pierden las jerarquías y la noción de centro, considerado este 


como el autor o, incluso, como una estructura lineal. De acuerdo con César 
Nicolás, el concepto de la deconstrucción supone “una visión netamente 
diegética, transformadora, productiva (y en última instancia arreferencial y 
semiótica), que afecta tanto al acto o actos de creación como a los de lectura” 
(309). 


Nicolás retoma los conceptos de texto lisible y texto scriptible de Roland Barthes 
para apuntalar que este último constituye un “modelo productivo de diferencias, 
de negaciones, de sustituciones; modelo que quiebra la distancia convencional 
entre autor y lector, para cruzarlos y disolverlos en una síntesis activa que 
explica el funcionamiento mismo de lo literario” (309). En el texto scriptible, el 
autor puede verse también como un lector y a su vez, el lector como un creador: 
“ambos trabajan, transforman, son activos, y crean una práctica: la escritura” 
(309). Este acto de escritura presente en el texto scriptible y realizado por el 
lector, sólo es posible si la idea de centro ha sido desplazada durante la creación 
del texto. 


La deconstrucción no busca en los textos una verdad o sentido último, sino que 
pretende desarticularlos analíticamente, ver las posibilidades de juego, la forma 
en cómo se dan los nexos y se combinan libremente, de manera similar a como 
ocurre con un texto scriptible. La combinatoria libre que presenta un texto a la 
luz de la deconstrucción permite en el análisis la ampliación de sus márgenes, 
por lo que el interés de este análisis no es tanto captar una estructura rígida o 
predeterminada en el texto sino “su desmontaje y cruces, sus constelaciones, 
huellas, flujos, ausencias” (Nicolás 313). La deconstrucción, en síntesis, 
evidencia que los textos pueden (o deben) ser leídos también de otra manera. 
Son las obras literarias abiertas las que con mayor claridad pueden ser analizadas 
bajo esta óptica. 


De acuerdo con Derrida, cuando la estructura está dada de forma definitiva por 
un autor, podría hablarse de una estructura cerrada, que no permite la 
descentralización, que no puede entrar en el juego de interpretaciones. Una 
estructura cerrada es: 


el concepto de un juego fundado, constituido a partir de una inmovilidad 
fundadora y de una certeza tranquilizadora, que por su parte se sustrae al juego. 
A partir de esa certidumbre se puede dominar la angustia, que surge siempre de 


una determinada manera de estar implicado en el juego, de estar cogido en el 
juego, de existir como estando desde el principio dentro del juego (La escritura... 
384). 


Hasta antes de la deconstrucción, la estructura (o como él lo llama, la 
“estructuralidad de la estructura”) había estado funcionando pero se encontraba 
siempre como neutralizada o reducida. Esto como resultado de un gesto que 
insistía en darle un centro, “en referirla a un punto de presencia, a un origen fijo” 
(383). Este centro o punto de presencia tiene como función no sólo orientar, 
equilibrar y organizar la estructura, sino que sobre todo busca que ese principio 
de organización limite lo que se podría llamar el juego de la estructura: al limitar 
y orientar la coherencia existente dentro del sistema, la existencia de un centro 
permite que exista un juego entre los elementos al interior de la forma total 
(384). Sin embargo, continúa Derrida, “el centro cierra también el juego que él 
mismo abre y hace posible. En cuanto centro, es el punto donde ya no es posible 
la sustitución de los contenidos, de los elementos, de los términos” (384). 


El desplazamiento del centro permite un acercamiento no condicionado y, hasta 
cierto punto, de libre recorrido, pues “a medida que el lector se mueve por una 
red de textos, desplaza constantemente el centro, y por lo tanto el enfoque o 
principio organizador de su investigación y experiencia” (Landow, Hipertexto 
3.0 89). Esta descentralización se encuentra presente también en todos los 
sistemas hipertextuales, en los que el lector puede escoger su propio camino, su 
propio centro, dependiendo del rumbo que puede tomar según su interés y 
experiencia. De acuerdo con Delany y Landow: 


El hipertexto no tiene un centro fijo, y aunque esta ausencia puede crear 
problemas al lector o escritor, también significa que cualquiera que use el 
hipertexto puede convertir sus propios intereses en el principio organizacional de 
facto (o centro) para la investigación en ese momento. El usuario experimenta el 
hipertexto como un sistema que infinitamente puede ser descentrado y re- 
centrado (18).2 


Uno de los motivos por los que la deconstrucción es relevante para el estudio de 


los cibertextos y las Obras literarias abiertas, desde la perspectiva de George 
Landow, es porque “lo que este principio significa en la práctica es que el lector 
no queda encerrado dentro de ninguna organización o jerarquía” (Hipertexto 3.0 
90) y este valor de libertad en el (des)jorden de la lectura e interpretación, es lo 
que otorga el valor de múltiple al texto. Esto ocurre de manera natural en este 
tipo de textos sin que necesariamente el texto deba ser caótico y fraccionado. 
Una forma de entender lo anterior es a través de la figura del rizoma como lo 
proponen Gilles Deleuze y Felix Guattari, por la razón que ya adelantaba Eco en 
la primera cita de este apartado: “[el rizoma] no tiene centro, ni periferia, ni 
salida, porque es potencialmente infinito” (654). Estas son las multiplicidades 
que actúan para lograr formar una obra que se comprende como entidad. 


La figura del rizoma es utilizada por Deleuze y Guattari como un modelo 
descriptivo o epistemológico, en el que se enfatiza que la organización de ciertos 
elementos no posee una relación jerárquica o de subordinación. De este modo, 
cualquier elemento puede incidir en cualquier otro elemento, contrario al modelo 
tradicional jerárquico o arbóreo que tradicionalmente se utiliza en la 
organización del conocimiento: “a diferencia de los árboles o de sus raíces, el 
rizoma conecta cualquier punto con otro punto cualquiera, cada uno de sus 
rasgos no remite necesariamente a rasgos de la misma naturaleza” (Deleuze y 
Guattari 25). La noción del rizoma está adoptada de la estructura de crecimiento 
que tienen algunas plantas, cuyos brotes tienen la posibilidad de ramificarse en 
cualquier punto e incluso engrosarse para convertirse en un tubérculo. En la 
botánica, el rizoma de la planta puede fungir el papel de raíz, rama o tallo sin 
que importe en qué lugar de la planta se encuentra. El rizoma, por lo tanto, 
carece de centro. 


Respecto al posicionamiento del autor fuera del centro, Deleuze y Guattari 
consideran que un sujeto no es el autor de un libro —considerando que se llama 
autor a quien firma el libro. Desde la perspectiva de ambos escritores el autor no 
existe como sujeto, dado que la obra se construye cuando se relacionan ciertos 
temas, exterioridades, relaciones entre lo micro y lo macro, en el cruce de las 
partículas materiales y en las interacciones entre lo consciente y lo inconsciente 
(Díaz 90). 


Un libro no tiene objeto ni sujeto, está hecho de materias diversamente 
formadas, de fechas y de velocidades muy diferentes. Cuando se atribuye el libro 


a un sujeto, se está descuidando ese trabajo de las materias, y la exterioridad de 
sus relaciones [...] En un libro, como en cualquier otra cosa, hay líneas de 
articulación o de segmentaridad, estratos, territorialidades; pero también líneas 
de fuga, movimientos de desterritorialización y de descentrificación (Deleuze y 
Guattari 9 -10). 


Un libro se produce entre diversas intensidades que constituyen en sí una 
multiplicidad. Posee distintas formas de abordaje; existen divisiones entre los 
bloques significativos; son diferentes entre sí pero están atravesados por algún 
sentido que comparten y que finalmente ayuda a integrar las partes y da una 
consistencia que no debe ser confundida con una delimitación de sus relaciones. 


La existencia del libro es posible también gracias al afuera, a lo que ocurre al 
exterior de ese nombrado centro: existe gracias “a la posibilidad de escribirlo, de 
materializarlo, de editarlo, de ser leído, confrontado, criticado, elogiado, 
comentado, copiado, manoseado” (Esther 93). Por lo tanto un proceso 
rizomático es necesariamente un proceso al que se ha despojado de un centro 
estructurante. Es un texto cuyas partes poseen relaciones que pueden ser 
equiparables en cuanto a su relevancia y que también pueden conectarse con 
todas las partes. 


Deleuze y Guattari destacan que en la historia del pensamiento occidental 
existen tres tipos paradigmáticos de libros: libro raíz, libro sistema raicilla o raíz 
fasciculada y libro rizoma-caos. El libro raíz es un libro dicotómico, cuyas 
unidades más que unirse se diversifican: de un punto surgen dos, lo que los 
autores nombran raíces pivotantes. Las raíces pivotantes se prolongan en otras 
múltiples raíces y se diversifican, pero manteniendo en su multiplicación la 
estructura arbórea que coloca ciertas unidades por encima de otras en una 
estructura jerárquica. 


En el sistema raicilla o de raíz fasciculada, lo que ocurre es que si se produce un 
pequeño tajo (más arriba de su extremo inferior) en una raíz pivotante, en la 
superficie que ha sido cortada pero continúa unida al resto de la planta, crecen 
raicillas. En el caso de este sistema, 


la raíz principal ha abortado o se ha destruido en su extremidad; en ella viene a 


injertarse una multiplicidad inmediata y cualesquiera de raíces secundarias que 
adquieren un gran desarrollo. La realidad natural aparece ahora en el aborto de la 
raíz principal, pero su unidad sigue subsistiendo como pasado o futuro, como 
posible (Deleuze y Guattari 11). 


Del pivote que ha sido tronchado surge una multiplicidad de pequeñas raíces que 
no son desprendidas sino que siguen formando parte de esa planta pero, además, 
aumentan su complejidad al multiplicarse y diversificarse. El libro rizoma “no 
está hecho de unidades, sino de dimensiones, o más bien de direcciones 
cambiantes. No tiene ni principio ni fin, siempre tiene un medio por el que crece 
y desborda” (25). 


El rizoma se extiende bajo la superficie del libro adquiriendo formas 
imprevisibles, al igual que ocurre en la tierra con los tallos subterráneos. Crece y 
conforme lo hace va dejando una y otra planta, proyectándose con su 
crecimiento a la vez hacia arriba y hacia abajo. Incluso si en algún momento esta 
planta es cortada, puede seguir desarrollándose hacia otros sentidos. Lo 
importante es que toma formas diversas; se extiende y ramifica en todas las 
direcciones y crea conexiones exteriores e interiores. 


El libro rizoma es múltiple y a su vez no lineal. Sin embargo, incluso con estas 
características hace mapas de la realidad, pues aunque el rizoma evoque el caos, 
no por ello deja de establecer diversos órdenes. Asimismo, estos órdenes son 
Casi siempre imprevisibles, debido a la multiplicidad que caracteriza al libro 
rizoma. 


De manera opuesta a lo que constituye una estructura con una función 
estructurante, el rizoma sólo está hecho de líneas. La estructura estructurante 
puede definirse por un conjunto de puntos y posiciones, con relaciones binarias 
entre los puntos y relaciones biunívocas entre las posiciones. Las líneas de las 
que está hecho el rizoma son líneas de segmentariedad, de estratificación, líneas 
que al cruzarse crean diferentes dimensiones. Pero a su vez estas líneas pueden 
ser de fuga o de desterritorialización, y al seguirlas, la multiplicidad se 
metamorfosea al cambiar de naturaleza a medida que aumentan sus conexiones. 
Es decir, las posibilidades del libro rizoma alcanzan una dimensión máxima, de 
manera diferente a lo que ocurre en los sistemas cerrados. 


Contrariamente a los sistemas centrados (incluso policentrados), de 
comunicación jerárquica y de uniones preestablecidas, el rizoma es un sistema 
acentrado, no jerárquico y no significante, sin General, sin memoria 
organizadora O autómata central, definido únicamente por una circulación de 
estados (Deleuze y Guattari 26). 


Esta circulación de estados constituye el cambio de naturaleza de la 
multiplicidad en el libro rizoma. 


Además de las líneas que constituyen el eje del movimiento entre las 
dimensiones del libro rizoma, Deleuze y Guattari enuncian seis carácteres 
generales del rizoma. Estas son: conexión, heterogeneidad, multiplicidad, 
ruptura del significante, cartografía, calcomanía. 


Según los principios de conexión y heterogeneidad, cualquiera de los puntos del 
rizoma puede ser vinculado con otro punto, lo que lo hace diferente del árbol y la 
raíz, que siempre poseen un orden unidireccional. Este tipo de relación remite a 
la forma en cómo ocurren las conexiones hipertextuales existentes en los 
cibertextos y algunas obras literarias abiertas, se conectan las lexias (partes del 
texto) aunque no necesariamente con libertad rizomática: pensemos en los 
hipertextos con soporte electrónico, en los que las conexiones están predefinidas 
en su programación técnica. 


La multiplicidad es otra de las características del rizoma, esta se define desde el 
afuera, por las líneas abstractas: “velocidades variables, precipitaciones y 
transformaciones, siempre en relación con el afuera” (Esther 93). Lo múltiple es 
dejar de colocar la cualidad de heterogéneo bajo el abrigo de lo uno: la 
multiplicidad puede suceder gracias a que lo unario no está porque ha perdido 
definición. La ruptura del significante implica la fuga de un territorio, es decir, 
hay que romper con las codificaciones y encontrar las líneas de fuga que 
permiten la multiplicidad y sus conexiones. 


En cuanto a los caracteres de cartografía y calcomanía, la primera consideración 
es que lo cartográfico se opone al calco de la calcomanía, dado que los calcos 
pertenecen al orden de la copia y por tanto son inertes: reproducen al infinito 
pero no generan ni estimulan el movimiento. Todas las hojas de un árbol pueden 


ser calcos. Por otra parte un mapa tiene múltiples entradas, “es abierto, 
conectable en todas sus dimensiones, desmontable, alterable, susceptible de 
recibir constantemente modificaciones. Puede ser roto, alterado, adaptarse a 
distintos montajes” (Deleuze y Guattari 18). El calco no es fecundo y es estático, 
por lo que el rizoma no es calco, es mapa. Es necesario colocar el calco sobre el 
mapa para poder realizarse. Pero por el contrario, el mapa es una interpretación 
del territorio y al mismo tiempo sirve para recorrerlo en varios sentidos. 


Es de esta manera que los conceptos de laberinto, descentralización y rizoma se 
encuentran relacionados y al mismo tiempo presentes como andamios en la 
construcción de los cibertextos. El laberinto rizomático del que habla Eco como 
espacio para la conjetura es descentrado de la manera en que lo describe Derrida, 
y a su vez se multiplica de la manera en que lo hace un rizoma. Las 
características de los tres conceptos no sólo son complementarias, sino que 
prefiguran un texto ideal en el que las conexiones existen de manera natural y se 
extienden más allá del mismo, sin depender de la existencia de un solo camino 
de acercamiento, como ocurre con el laberinto griego. El libro rizoma puede 
considerarse como un hipertexto primordial, pues está formado por discursos 
independientes a los que el lector puede entrar de una manera más o menos libre. 
El hipertexto, al igual que el rizoma, está más cerca de la anarquía que de la 
jerarquía y en efecto ambos transgreden ciertas definiciones clásicas de texto. 


El hipertexto y la ficción hipertextual 


La variedad existente en la forma y aplicación de los sistemas hipertextuales 
puede confundir al momento de crear una definición o una historia, sobre todo 
porque el hipertexto puede utilizarse en diferentes tecnologías, como lo son los 
libros o la computadora, pues como apunta Anna Gunder, “Es crucial remarcar 
que tanto los trabajos que utilizan hipertexto como los que no, existen en todo 
tipo de soportes” (12).10 


Sin embargo, esta misma variedad en los sistemas hipertextuales propicia una 
serie de matices que permiten utilizarlo como punto de partida para el estudio de 
los cibertextos. En su sentido más simple, el texto puede definirse como “la 
forma de organizar la información en dos dimensiones, a lo largo del plano del 
volumen o de la página y en una forma lineal o jerárquica” (Moreno Hernández 
19). El hiperterxto, por otro lado, “incluiría la posibilidad de hacerlo en una 
forma pluridimensional, no lineal, mediante saltos que enlazan diferentes partes 
de un texto o de varios, algo que se ha dado tanto en la cultura manuscrita como 
en la impresa” (19). Es importante no dejar de lado esta posibilidad de existencia 
en ambos soportes, ya que las semejanzas y diferencias que ambas aplicaciones 
tienen forman parte de su definición. 


Además de considerar ambos soportes para la definición del hipertexto, es 
relevante mencionar que de la misma manera en que un libro impreso no implica 
que es automáticamente lineal, el hipertexto no es necesariamente no lineal. 
Vandendorpe (27) señala que incluso en textos hipertextuales, las páginas o 
lexias pueden ser rigurosamente secuenciales, orillando al lector a enfrentar 
estos textos de una manera lineal y fija, más fija aun que un libro, cuyas páginas 
pueden accederse libremente. Las páginas de un libro pueden accederse de 
manera totalmente libre, mientras que un hipertexto puede estar programado 
para controlar totalmente el camino del lector. En este apartado sólo se 
analizarán los hipertextos cuya programación no es así de rigurosa, pero no hay 
que perder de vista que las definiciones de lineal, no-lineal o multilineal no 
pertenecen a un soporte en específico, sino a una manifestación estructural que 
no depende del soporte en el que se presenta. 


Aarseth, al construir el concepto de cibertexto, mostró que existen muchas 
formas y maquinaciones del texto, de las cuales el hipertexto (en el sentido más 
simple que tiene, de conexión nodo-liga) es sólo una. En una entrevista, el 
mismo autor señala: “El hipertexto en esa época (principios de los 90s) estaba 
atrapando toda la atención y yo quería cambiar eso, construyendo una 
perspectiva más amplia. Pero ambos conceptos “hipertexto” y “cibertexto” son, 
me parece, constructos ideológicos más que tecnologías reales” (Aarseth en 
Simanowski, “Hypertext, Cybertext, Digital...”).4 


Vista desde esta perspectiva, la de constructo ideológico, la hipertextualidad 
tiene varios niveles desde los cuales puede entenderse en su aplicación y no sólo 
se limita a explicar las conexiones entre lexias. Las ideas expuestas en los 
apartados “Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad” y “Laberinto, rizoma y 
la pérdida del centro” permiten entender claramente los alcances de la 
hipertextualidad en la literatura, pero hace falta el acercamiento electrónico para 
comprender otros usos. En términos generales, 


El hipertexto puede ser visto como un grupo de bloques de texto relacionados, 
que se encuentran conectados o ligados juntos para formar una red de 
información. Está basado en la idea de que el texto impreso es una 
representación estática de interconexiones (por ejemplo, notas al pie, citas, 
referencias cruzadas y bibliografías) y que la computadora es un mejor medio 
para mostrar documentos que están conectados por ligas, es decir, un medio que 
denota una escritura y lectura no lineal (Spring 236).*? 


Aunque la anterior parezca una definición suficiente, un repaso a la historia del 
hipertexto remite a su valor de “evocación”, como lo apunta Joan Campas: “En 
la idea inicial de (Vanevar) Bush, el enlace era la traducción de una asociación 
mental: “esto me evoca aquello?” (50). Esta característica inicial es la que 
permite entender cómo se fragua el hipertexto en la literatura. Delany y Landow 
señalan otra característica importante del hipertexto, que es su capacidad para 
entablar un diálogo con toda la red de textos en la que se le inserta, precisamente 
por su capacidad de conectar un texto individual con otro, porque con este acto 
el hipertexto “destruye una de las características más básicas del texto impreso: 
su separación y voz unívoca. Donde sea que se coloque un texto dentro de una 


red de otros textos, se le fuerza a existir como parte de un diálogo más 
complejo” (13).13 


Para definir el concepto de hipertexto desde su perspectiva tecnológica, la mayor 
parte de los teóricos dan crédito a Vannevar Bush, consejero de ciencia del 
presidente Franklin Roosevelt en EE.UU. Bush, en su artículo “As We May 
Think” publicado en 1945 por la revista The Atlantic, exploraba los métodos 
existentes para guardar la información, y exploraba cómo la gran diversidad y 
cantidad existente dificultaba el manejo de la misma, sobre todo para la 
comunidad científica al momento de realizar investigaciones. Es entonces que 
idea un aparato conceptual para poder consultar y contrastar la información 
disponible, a través de un método que trabaje de una forma parecida a la mente 
humana. 


(La mente humana funciona) por asociación. Cuando tiene un objeto en la mira, 
inmediatamente brinca al oro que se sugiere por la asociación de pensamientos, 
de acuerdo a una complicada red de caminos formados por las células del 
cerebro. [...] El hombre no puede duplicar este sistema por completo de manera 
artificial, pero ciertamente puede aprender de él. En menor medida puede 
incluso mejorar, pues sus registros tienen permanencia relativa (Bush). 


Inspirado en esta asociación mental que el hombre realiza de manera natural, 
idea el “mémex”, complicado aparato que integra un mecanismo por el cual 
pueden consultarse diferentes informaciones guardadas en microfilms. De 
acuerdo con la idea de Bush, todos los contenidos debían integrarse a este 
aparato a través de microfilms: libros, fotografías, publicaciones periódicas, 
diarios y toda clase de materiales, que además serían actualizados 
constantemente. A través de palancas, el mémex, instalado en un escritorio, 
pondría al alcance del usuario cualquier contenido de manera flexible y rápida. 
Sin embargo, Bush concibió el mémex como un complemento para la limitada 
memoria humana y no necesariamente como una herramienta asociativa de 
navegación a través de los contenidos. 


Con el surgimiento de la tecnología de las computadoras algunos años después, 
Douglas Engelbart y Ted Nelson pudieron diseñar o pensar en sistemas que 


buscaran los objetivos planteados por Bush. La idea de Engelbart era crear una 
pantalla que permitiera mostrar al usuario trozos de información y las ligas entre 
ellos, y que al mismo tiempo permitiera una relación intuitiva y sencilla entre el 
usuario y la computadora. Por otro lado, la visión de Nelson estaba enfocada en 
crear una red en línea que contuviera los tesoros literarios de todo el mundo. Es 
así como de esta idea surge Xanadu,*? un proyecto encabezado por el mismo Ted 
Nelson, que proponía reunir toda la literatura existente en una base de datos 
literaria global. El lector podría acceder por la red a los textos, copiarlos a su 
biblioteca personal, anotarlos y relacionarlos de acuerdo con sus propios 
intereses. El sistema permitía el brincar de un documento a otro presionando (o 
haciendo clic) un asterisco en el texto, que representaba la liga hacia otro 
documento, con un cursor. Esta acción provocaba que el otro texto invocado 
apareciera en la pantalla. 


El que diera nombre a este proceso sería el mismo Nelson, al crear el 
neologismo “hipertexto” en el año de 1965, aunque lo hubiera concebido ya 
algunos años antes. 


Se me ocurrió en octubre o noviembre de 1960 mientras seguía un curso de 
iniciación a la informática que, en principio, me debía ayudar a escribir mis 
libros de filosofía. Buscaba un medio para crear sin trabas un documento a partir 
de un amplio conjunto de ideas de todo tipo, no estructuradas, no secuenciales, 
expuestas en soportes tan diversos como una película, una cinta magnética o una 
hoja de papel. Por ejemplo, quería poder escribir un párrafo presentando unas 
puertas detrás de las cuales el lector pudiese descubrir muchas informaciones 
que no aparecieran inmediatamente en la lectura de este párrafo (Nelson, en 
Campas 27). 


Ya en esta idea de Nelson se aprecia claramente la necesidad de colocar esta 
“puerta” a otros tipos de información que complementen determinado texto 
leído. Sin embargo, no es hasta 1967 que la Brown University creó el primer 
hipertexto verdadero [Hypertext Editing System] para IBM y en 1968 colaboró 
con Andries van Dam para crear el sistema hipertextual FRESS [File Retrieval 
and Editing System]. Joan Campas anota en su libro que, a la par de esto, se da 
la publicación de Rayuela (1966), la novela de Julio Cortázar que a menudo se 


considera “el ejemplo más representativo de experimentación hipertextual en 
formato libro” (30). 


Según los objetivos que en su tiempo y a su modo buscaron Bush y Nelson, uno 
de los aspectos más importantes de este tipo de relaciones (hipertextuales) es que 
permite a los usuarios del sistema crear, localizar, seguir y contrastar varios 
conceptos dentro del mismo cuerpo de la información sin necesidad de iniciar 
varias líneas de investigación de manera aislada. Es decir, de alguna manera se 
figura el concepto derridiano de descentrar a través de un acercamiento 
tecnológico. 


El hipertexto es un sistema que, desde su prefiguración, buscan emular el 
funcionamiento de la mente humana y su memoria. Este sistema también permite 
estructurar una obra de manera más cercana a como se concibe en la mente, dado 
que a través de su uso es posible ligar ideas aunque sean de índole diferente e 
incluso estructuradas bajo otros términos de interpretación o lectura. En términos 
generales, el hipertexto implica un texto compuesto por fragmentos —lexías, 
según la denominación de Barthes— y los enlaces (vínculo, liga, link) que los 
conectan entre sí. El usuario o lector puede elegir acceder o no al contenido 
enlazado cuando se trata de un soporte electrónico; dicho de otro modo, el 
usuario puede elegir hacer clic sobre determinada liga. En el caso del papel, esta 
posibilidad de opción puede o no existir y depende del texto en cuestión. 


George P. Landow, uno de los pioneros en el estudio de las relaciones entre 
hipertextualidad y teoría literaria, apunta que el hipertexto es un sistema 
fundamentalmente intertextual, porque presenta una capacidad para enfatizar la 
intertextualidad que no posee un texto encuadernado en un libro. La diferencia 
esencial entre los conceptos de intertextualidad e hipertextualidad es que en la 
segunda es el autor quien decide qué conexiones existen y en qué dirección o 
sentido se conectan las lexias o nodos; en la intertextualidad esto no 
necesariamente se controla de manera consciente. De ahí que el hipertexto pueda 
entenderse también como un intertexto potenciado, es decir, un intertexto llevado 
al siguiente nivel (la relación directa con otro texto). Según el mismo Landow, el 
hipertexto permite hacer más explícito el material afín que el lector pueda 
percibir alrededor de la obra, de una forma no intrusiva. Por ejemplo, puede 
leerse en una computadora determinada obra literaria A y detectar alguna 
relación con otra obra literaria B. A través del uso de la hipertextualidad, puede 
crearse un vínculo hacia el texto B sin que este sea un intruso dentro del A. Si la 
lectura se estuviera realizando en papel, esto sería físicamente más complicado, 


y el lector tendría que buscar el texto B por su propia iniciativa y no 
necesariamente porque el autor lo propone. 


Eduardo Acuña-Zumbado, en sus tesis “Hacia la construcción del sujeto y sus 
procesos de lectura en la hipertextualidad latinoamericana”, dice al respecto de 
la hipertextualidad que: 


Estas posibilidades de representación hipertextual se suelen caracterizar por 
múltiples niveles narrativos, focalizaciones, contextos y perspectivas inestables, 
digresiones y otros dispositivos narrativos y estéticos que funcionan para otorgar 
al lector usuario una experiencia del texto no lineal en el espacio virtual (9). 


Cabe mencionar que esta lectura es posible fuera del espacio virtual, puesto que 
no se encuentra supeditada a éste; los diccionarios y las enciclopedias son 
ejemplos de hipertexto sobre papel. Incluso existen algunos libros 
“tradicionales” que se podrían considerar sistemas hipertextuales, puesto que 
“los índices, sumarios, notas a pie de página, referencias cruzadas y referencias 
bibliográficas hacen posible esta lectura no secuencial” (Campás 47). Apoyando 
esta idea se encuentra el escritor colombiano Carlos Jáuregui, quien en su ensayo 
“Writing Communities on the Internet: Textual Authority and Territorialization” 
afirma que en esencia, el hipertexto no está constituido ni necesita del medio 
electrónico para existir. 


Moreno Hernández apunta que el hipertexto permite la integración de ambas 
perspectivas (soportes) que antes se encontraban separadas por las limitaciones 
de las tecnologías de la escritura: “el hipertexto rompe el estatismo inherente al 
medio y, por tanto, hace que se tambalee la obra como algo cerrado o acabado, 
pues todo fluye en un continuo despliegue que no podemos parar, salvo fijándolo 
adrede” (29). Las consecuencias de esto son necesariamente importantes, y parte 
de estas es lo que se estudia en esta investigación. 


Según Barthes, el texto ideal es aquél que permite que el lector no sólo sea un 
consumidor sino un productor del texto (s/z, 4). Esto se logra en la medida en 
que el lector tiene la posibilidad de funcionar por sí mismo, es decir, cuando la 
lectura deja de ser sólo una referencia y el lector accede por sí mismo al 
significante y no sólo acepta o rechaza el texto. La contraparte del texto ideal o 


texto scriptible es el texto lisible. A la luz de los cambios actuales en la 
informática, el texto scriptible puede fácilmente equipararse al hipertexto. 


Gérard Genette también refiere un tipo de hipertextualidad que no corresponde 
con la definición anteriormente expuesta. Genette habla de la hipertextualidad 
Casi en el sentido en que Kristeva define la intertextualidad: “Llamo, pues, 
hipertexto a todo texto derivado de un texto anterior por transformación simple 
(en adelante diremos transformación a secas) o por transformación indirecta 
(diremos imitación)” (57). Genette también apunta que la evocación, aspecto 
universal de la literariedad, se encuentra en toda obra literaria y que en ese 
sentido, “todas las obras son hipertextuales” (58). Pero en este sentido, la 
intertextualidad de Kristeva es la que se ocupa de estas relaciones y no la 
hipertextualidad, dado que esta última apunta más bien a las conexiones entre 
dos o más bloques de texto completamente autónomos. Dicho de otro modo, las 
relaciones que estudia la intertextualidad se encuentran al interior del texto, y las 
relaciones que estudia la hipertextualidad son primordialmente exteriores en un 
sentido formal. 


La diversidad que puede encontrarse en los sistemas hipertextuales hace que sea 
complicado el proveer de una definición simple de la tecnología hipertextual. El 
punto de partida para definir estos sistemas suele ser lo electrónico, es decir, la 
configuración que surge a raíz de la implementación de este concepto en un 
ordenador. Es importante, sin embargo, recordar que esta conceptualización de 
ideas se da desde mucho antes en el papel, aun incluso antes del surgimiento de 
la tecnología del libro impreso. 


Aunque el hipertexto electrónico no haya sido planteado inicialmente para la 
creación de literatura, su uso como herramienta fue un proceso natural que se 
desarrolló con el crecimiento del internet y posteriormente, su aplicación de 
manera conceptual para entender los vericuetos de las novelas impresas. 
Entonces el hipertexto puede entenderse en su materialidad pero también desde 
la propuesta ideológica que plantea: no es necesario hacer clic en los libros para 
decir que una novela es hipertextual. Como bien apunta Katherine Hayles, 


Cuando Vannevar Bush, a quien se le atribuye la invención de la forma, imaginó 
un sistema hipertextual hace más de cincuenta años, este no era electrónico sino 
mecánico [...] Si restringimos el término hipertexto al medio digital, perderemos 


la oportunidad de entender cómo cambia la forma retórica cuando se crea una 
instancia en diferentes medios (31).1 


Por su definición, no es posible restringir el hipertexto a una sola materialidad, 
ni tampoco es necesario que deba existir sólo en un ambiente electrónico. 
Tampoco puede afirmarse que por existir en otro soporte no electrónico, ya no 
puede ser considerado como hipertexto. La definición de hipertexto puede ser 
tan flexible como para abarcar otros tipos de texto, siempre y cuando se parta 
desde sus antecedentes conceptuales. En relación a esto, Alice Bell en su libro 
The Posible Worlds of Hypertext Fiction considera como proto-hipertextos a 
ciertas obras de la literatura impresa. 


Un grupo de trabajos impresos, retrospectivamente recolectados bajo el término 
“proto-hipertextos”, suelen ser considerados como los precursores literarios de la 
ficción hipertextual. La Composición Núm. 1 de Saporta (1963) existe como una 
colección de 100 hojas sueltas, que pueden ser leídas en cualquier orden; 
Rayuela de Cortázar (1966) puede ser leída siguiendo la numeración secuencial 
de los capítulos o siguiendo un orden alternativo que se ofrece al principio de la 
novela; la historia corta de Coover (1969) The Babysitter está compuesta de 
fragmentos de texto que los lectores pueden unir en cualquier orden que elijan 
(2). 


Incluso aunque no es Bell la única en considerar estas obras como proto- 
hipertextos,*$ considero que bien pueden considerarse hipertextos sin necesidad 
de hacer énfasis en el “proto”, puesto que esto limita al hipertexto en su 
temporalidad y su materialidad. El hipertexto existía en la literatura en papel 
incluso antes de llamarse hipertexto e incluso antes de la existencia del libro 
impreso. Para fines de este estudio apelaré al hipertexto desde su 
fundamentación teórica y no sólo a su definición a partir del soporte electrónico. 
Como apunta Hayles en la cita anterior, al limitarlo a un soporte nos perdemos 
de la riqueza de análisis que permitiría al acercarlo a otras materialidades. 
Incluso la idea de Nelson, considerado ahora uno de los grandes gurús del 
hipertexto, de reunir toda la literatura del mundo en una red, puede encontrarse 


tiempo atrás en la literatura: 


La idea de que mucha de la literatura del mundo se encuentra conectada fue 
sugerida muchos años antes. En una charla impartida en 1936 (y posteriormente 
publicada en 1938) casi diez años antes del artículo de Bush, el escritor y 
visionario H. G. Wells describió su idea de una Enciclopedia del Mundo, cuya 
organización: “...se extendería como una red nerviosa... tejiendo a todos los 
trabajadores intelectuales del mundo a través del interés común y de un medio de 
expresión común para lograr una unión de cooperación más y más consciente” 
(McKnight, et al. 8).1 


Vale la pena preguntarse si al concebir la hipertextualidad como exclusiva del 
soporte electrónico no se estarían limitando las posibilidades que tiene su uso y, 
además, si sería intentar seguir trabajando sobre un formato que puede 
considerarse prácticamente extinto.?2 Lo interesante es ver de qué manera las 
nuevas posibilidades tecnológicas en cuanto a la creación de textos remiten a 
herramientas narrativas que se han utilizado desde siempre en la literatura 
impresa. Sería injusto y equivocado afirmar que la tecnología no ha influido en 
la producción de textos literarios, como también lo es su contraparte, al afirmar 
que los hipertextos en papel muestran solamente cómo algunos escritores del 
siglo XX experimentaban con otras formas narrativas (Bell 3) y no apreciar el 
fenómeno en toda su magnitud. 


Notas del capítulo 


1 [The electronic text revolution is at one a revolution in the technology of the 
production and reproduction of texts, a revolution in the medium of writing and 
a revolution in reading practices]. 


2 En el libro pueden encontrarse cinco: levedad, rapidez, exactitud, visibilidad y 
multiplicidad. El sexto, consistencia, no pudo ser desarrollado por el autor 


Saporta”s (1963) Composit 
which can be read in any. 


HACIA UN MODELO DE ANÁLISIS PARA LAS OBRAS 
LITERARIAS ABIERTAS 


Resulta natural que con la evolución en las tecnologías de escritura y lectura 
surjan cambios importantes en las maneras de leer y escribir, tal como ya lo 
apuntaba Roger Chartier al hablar de la “revolución del texto electrónico”. Si la 
imprenta como tal representó una revolución en su tiempo, en el presente 
estamos siendo testigos de otra, con la diferencia de que a cada momento surgen 
variaciones de las tecnologías, lo que por ahora no permite una evaluación 
concisa sobre los alcances que estos cambios pueden llegar a tener. La 
revolución, por supuesto, también abarca las reflexiones teóricas realizadas en 
torno a los modos de acceder a la información, a la lectura y a la escritura. Una 
muestra clara podría ser toda la teoría hipertextual que se ha estado escribiendo 
desde principios de los años noventa, surgida a la par de los textos creados con 
esta herramienta. Por supuesto, no es la única reflexión al respecto, pero quizás 
es la más vasta. 


La relación existente entre los “nuevos” medios y los “viejos” es de intercambio 
constante ya que, por lo general, las nuevas formas están inspiradas en las viejas. 
Este intercambio tiene como efecto que ciertos modelos teóricos y terminologías 
previas puedan aplicarse a las nuevas formas, pero también viceversa. Como 
señala Luca Toschi en su ensayo “Hipertexto y autoría”: 


la escritura electrónica necesita, entre otras cosas, un profundo conocimiento 
crítico y filológico, un conocimiento de retórica, de estética y de la historia de la 
escritura en todas sus formas. Por lo tanto, necesita la cultura del libro impreso 
para llegar a una comprensión de cómo puede transformarse y liberarse de todo 
el lastre innecesario. La misma naturaleza física del libro, la forma en que 
comunica, sigue siendo fundamental (201). 


Dentro de la cultura del libro impreso puede destacarse la teoría con la que se ha 
estudiado y, de manera más específica, cierta parte de la teoría que podría ayudar 


a entender la naturaleza y el desarrollo de la literatura creada en soportes 
electrónicos. En esta misma línea, Núria Vouillamoz habla de la importancia de 
reunir un corpus literario histórico, que podría incluir no sólo la teoría para sino 
la obra en medios electrónicos, para poder tener un nuevo entendimiento de la 
obra impresa. 


La consideración de un corpus literario histórico desde la plataforma ofrecida 
por las tecnologías informáticas permite una aproximación alternativa a la obra 
impresa. Nos estamos situando, pues, en un punto de vista comparativista de 
redescubrimiento de un pasado que está representado y reescrito en la lectura, en 
la reinterpretación de los textos, en la pluralidad de voces que el discurso 
literario genera desde su singularidad (23). 


Resulta necesario, entonces, establecer esta comparación no con la intención de 
diferenciar, sino con la de acercar, de analizar cierto conjunto de obras que 
poseen características compartidas, indistintamente de su soporte. Es preciso 
cuestionarse, para lograr este análisis, cuál es el valor de las teorías pre- 
revolución del texto electrónico, a la luz de esta. Y también es válido poner sobre 
la mesa las obras surgidas durante esta revolución, pertenezcan o no a un soporte 
electrónico. 


Existe una relación innegable entre estos elementos que por supuesto necesita 
ser analizada. Por una parte, hay una relación intrínseca entre las teorías 
postestructuralistas y las nuevas teorías de la hipertextualidad y estudios de otros 
fenómenos relativos a ésta. Por otra, hay una obra literaria abierta que puede ser 
pre o post revolución electrónica, que puede o no tener un soporte electrónico, 
pero que como característica importante tiene precisamente el ser abierta. Las 
particularidades de la escritura (como saber y como actividad) las define en gran 
medida el soporte, e incluso sobre un soporte impreso es posible encontrar obras 
que remitan a una hipertextualidad tal como la conocemos en un soporte 
electrónico. 


Es posible crear un método de análisis que pueda aplicarse a un texto 
independientemente del soporte, pues como apunta George Landow, los libros 
impresos también son tecnología. 


Por primera vez en siglos nos encontramos en posición de ver un libro como 
antinatural, como una innovación tecnológica casi milagrosa, y no como algo 
intrínseca e inevitablemente humano. Utilizando la terminología de Derrida, 
hemos descentrado el libro. En otras palabras, nos encontramos en la posición de 
percibir el libro como tecnológico (Landow, “Literatura comparada...” 38). 


Visto desde esta perspectiva, el análisis del texto literario permite su apertura a 
conceptos que se encontraban intrínsecamente relacionados con un soporte o con 
otro. A pesar de sus claras diferencias, ambas plataformas poseen fundamentos 
en común. 


Respecto a la relación de la teoría postestructuralista con las teorías 
hipertextuales, apunta Alice Bell en el inicio de su libro The Possible Worlds of 
Hypertext Fiction: “Yet while many of the poststructuralist models are 
seductively suggestive of the hypertext form, beyond very superficial similarities 
the comparisons are unfeasible and consequently unsuccessful” (11).! Esta cita 
de Alice Bell es muy interesante, porque parecería que echa por tierra de manera 
definitiva la relación entre una teoría y otra, así como la posibilidad de 
considerar a la hipertextualidad como una de las variables a utilizar en el análisis 
de textos impresos. Sin embargo, como se ha mostrado en todo el capítulo 
“Hipertextualidad”, las semejanzas no sólo están “seductoramente sugeridas”, 
sino que están lejos de ser superficiales y más bien parecieran calcadas unas de 
las otras. Además, esta comparación no carece de éxito como señala la autora, 
por el contrario, da lugar a una nueva reflexión que permite establecer otras 
teorías que, además de todo, pueden funcionar de igual manera para cualquier 
soporte. 


Posteriormente continúa la cita de Bell: “Como Bolter (2001) señala, “si en las 
teorías postestructuralistas... aparentemente resuena el hipertexto, es importante 
recordar que esas teorías se desarrollaron entre escritores que estuvieron 
principalmente trabajando con tecnologías previas”” (11).2 En lo que concierne al 
soporte en el que se encuentran las obras literarias abiertas, en este apartado 
propongo un modelo de análisis que precisamente se configura para poder ser 
utilizado en un texto abierto independientemente de su soporte, por lo que puede 
utilizar para su diseño teorías pre y post revolución del texto electrónico, sin que 


importe con qué tecnología hayan sido escritas. Ya Vaca y Hernández señalaban 
que “cualquier tipo de texto electrónico puede, muy verosímilmente, tener su 
correlato en papel, o al menos compartir características estructurales o 
funcionales con otros tipos de discurso” (113). 


La parte final de la cita cuyas ideas se contraponen a algunos de los puntos ya 
resueltos y otros por resolver en esta investigación, termina con una tajante 
afirmación sobre la inutilidad de colocar al hipertexto en un modelo teórico 
abstracto, dado que de acuerdo con Bell, no aportaría un entendimiento crítico de 
la obra. 


Aunque en principio es teóricamente llamativo, por lo tanto, el hipertexto no 
contiene por completo las capacidades asociadas con los ideales 
postestructuralistas. Y quizá más importante, desde un punto de vista 
metodológico, se puede ganar muy poco en términos de crear análisis críticos 
utilizando la estructura del hipertexto en un modelo teórico abstracto. Esto no 
ayuda al entendimiento literario de las novelas individuales pues las estructuras 
abstractas son utilizadas sólo metafóricamente, y la forma hipertextual es aunada 
a una estructura teórica de la que pocos, o ningún, análisis se ha materializado 
(11). 


Es importante retomar todas estas citas por lo que significan frente al 
planeamiento de un modelo de análisis. Las dos primeras pueden refutarse 
fácilmente con todo el contenido de los capítulos primero y segundo, que 
muestran ya las relaciones evidentes y profundas que existen entre las teorías pre 
y post revolución del texto electrónico y sus respectivos ejemplos, además de 
todas las tecnologías de producción existentes utilizadas en la construcción de 
obras abiertas independientemente de su soporte. 


Sin embargo, esta tercera cita apunta directamente hacia una supuesta 
desarticulación de la propuesta de modelo de análisis que se hará a continuación. 
Bell señala, en primera instancia, que aunque pueda ser teóricamente llamativo 
realizar una comparación, el hipertexto no posee las capacidades asociadas con 
las ideas postestructuralistas. Esto es sólo parcialmente cierto, dado que es 
imposible (por ahora) pulsar sobre un texto de papel, pero es posible pulsar sobre 


un texto en un ebook reader,* plataforma que es prácticamente igual a un texto 
impreso con la diferencia de que al segundo hay que apagarlo cuando despega el 
avión en el que viajamos. Quiero decir, en efecto hay una diferencia pero esta es 
sólo parcial, ya que como he explicado en apartados anteriores, hay tanta 
relación entre las capacidades del hipertexto y las ideas postestructuralistas, que 
existe una infinidad de obras abiertas ejemplificando lo anterior —Diccionario 
jázaro, por mencionar una. Y esta obra mencionada es tan propensa a la 
hipertextualidad que no tendría problema al ser colocada en un soporte 
electrónico. 


Después, en esta misma cita, aparece la idea de Bell sobre la irrelevancia de 
colocar al hipertexto en un modelo teórico, dado que aportaría muy poco al 
análisis de la obra. Como explico más adelante, el hipertexto no es sólo una 
herramienta, sino que también define un tipo de texto, y desde esta perspectiva 
es de suma importancia analizar al texto considerando su tipología. No querer 
analizar esta perspectiva representaría una grave falta al entendimiento de la obra 
abierta y quizás la desproveería de aquello que precisamente la configura como 
tal. 


En la parte final de la cita anterior Bell apunta que, de existir un modelo que 
integre el hipertexto, éste podría ser utilizado sólo de manera metafórica. Sin 
embargo esto no es necesariamente cierto, ya que sí puede hacerse una 
aplicación real y tangible del uso de la hipertextualidad en la obra abierta, ya sea 
en su modalidad de herramienta o como tipología del texto. Agrega Bell que 
pocos análisis se han materializado al respecto pero, de ser factible la aplicación 
de la propuesta de análisis desarrollada en esta investigación, en este trabajo 
contaremos al menos tres. 


En el siguiente apartado pondré en diálogo todos los conceptos vistos en los 
capítulos anteriores para, posteriormente, realizar una síntesis de ellos que dará 
lugar a la propuesta de análisis. Con este modelo se anudarán los aspectos que, 
de acuerdo con Bell, no pueden anudarse: las teorías postestructuralistas, los 
estudios hipertextuales y otras teorías creadas para textos electrónicos y el 
análisis de obras abiertas independientemente de su soporte. La teoría revisada 
es pertinente pues atiende a las necesidades de las obras literarias abiertas: 
algunos textos desde antes de la revolución electrónica, otros durante, pero 
finalmente corresponden a aspectos medulares que permitirán, en conjunto, 
empezar a analizar de manera más formal las características de este tipo de obras 
más allá de su soporte. 


Diálogo taxonómico 


Resulta necesaria la tarea de realizar una taxonomía de los conceptos revisados 
en los capítulos segundo y tercero, debido a los diferentes niveles de aplicación y 
definición que posee cada uno. Por una parte, algunos de ellos remiten 
directamente a herramientas textuales utilizadas para su creación (como el 
hipertexto) pero otros describen características que se observan en el mismo 
texto, relativas a otros aspectos como su materialidad o estructura, y no 
necesariamente estos conceptos se contraponen o se colocan uno en lugar del 
otro. Algunos de ellos son equiparables o se contienen uno dentro del otro, o se 
tocan en algún punto de su descripción. Por la diferencia en su categorización es 
que el procesamiento de los términos debe desarrollarse en varias partes. 


Para poder otorgarles un espacio en el modelo (no necesariamente un orden) 
primero enunciaré los conceptos en una lista sin algún lineamiento en particular. 
Los conceptos revisados de manera puntual, o que aparecieron con más 
frecuencia en la teoría revisada a lo largo de los capítulos “Cartografía de la obra 
literaria abierta en los siglos XX y XXI” e “Hipertextualidad”, fueron los 
siguientes: 


Hipertexto 

Literatura ergódica 

Estructura multilineal (no-lineal) 
Tecnotexto 

Cibertexto 


Rizoma 


Intertextualidad 

Texto ideal 

Texto lisible / scriptible 
Multiplicidad 

Texto reversible 
Tabularidad 


Pérdida del centro (Deconstrucción) 


Algunos de estos conceptos tienen mayor relevancia o alcance cuando se 
consideran para el análisis de obras abiertas, el cual depende principalmente del 
ámbito de estudio en el que se esté aplicando; por ejemplo, el hipertexto conlleva 
una vasta teoría que ha sido ampliamente estudiada en los últimos veinte años. O 
la deconstrucción y el rizoma, que en un principio no fueron ideados pensando 
en las nuevas tecnologías, pero por su constitución terminaron siendo 
incorporados a los estudios cibertextuales recientes. Cada uno de los elementos 
de esta lista provee de un ingrediente esencial que, finalmente, apoyará el 
desarrollo de una teoría que permita analizar las obras literarias abiertas con la 
finalidad de entender la forma de las obras literarias actuales. 


Estos conceptos pueden agruparse, grosso modo, en cuatro categorías:5 


Tabla, Categorlas que confienen los conceptos revisados 


Obra Nteraria alerta 
Construcción — Sentido 


Hipertexto — | Hipertexto Textoided 

Multlneal — | Intetextual+ | Multiple 

Mizoma | dad Deversble 

fizoma | Peri 
| 


elcentio 


Para articular la tabla presentada anteriormente tomé en consideración las 
características esenciales sobre cómo puede entenderse determinado concepto en 
función a su relación con el texto o con el lector. Es decir, luego de un proceso 
de abstracción, pueden encontrarse las relaciones entre los conceptos e 
identificar bajo qué categoría pueden agruparse, lo cual explicaré más adelante. 
De igual manera existen otros conceptos que no están enunciados de manera 
textual en el listado anterior, como la materialidad y la manera en que el texto se 
relaciona con el lector, sin embargo, ambas características tomarán forma en otro 
momento pero siempre en función de lo contenido en la tabla. La razón de ser de 
cada una de las columnas y el porqué de la pertenencia de cada elemento en 
alguna columna tiene su fundamento en la idea que esencialmente pide cada 
concepto al texto, dicho de otro modo, cada concepto (sea herramienta, 
categoría, característica) tiene detalles relativos al texto. Estos detalles son los 
que pueden catalogarse de la manera en que se presenta la tabla anterior. 


La columna titulada Preforma refiere a una característica hacia el exterior del 
texto y de la misma estructura. La dicotomía forma/fondo tiene una aplicación 
generalizada y compartida por los estudiosos de la literatura, por lo que he 
preferido no utilizar el término forma para no propiciar confusión alguna; en este 
caso, la preforma remite a la categoría en la que puede colocarse el texto de 
acuerdo con cómo ha sido configurado ya no tanto por su estructura o por las 
herramientas que en él se utilizan, sino por su relación con la materialidad y el 
lector mismo. 


Los cuatro conceptos enlistados bajo esta categoría: ergódico, tecnotexto, 
cibertexto y tabularidad refieren cuatro formas diferentes que puede adoptar un 
texto, así como la consideración de los diferentes elementos o partes que pueden 
encontrarse en él. Por una parte, un texto ergódico exige del lector más que el 
acto de lectura; por lo tanto, este texto debe escribirse de una forma (o manera) 
en que el lector efectivamente pueda desarrollar esta acción extra además de la 
lectura. En un tecnotexto, es la materialidad la característica más importante y 
dadora de significado, por lo que la forma en la que se constituye el texto debe 
aprovechar o explotar tanto la escritura como el medio. Un cibertexto permite 
otro tipo de lecturas (físicas —direccionales, temporales, consecutivas— e 
interpretativas) por lo que la forma en que ha sido creado cobra relevancia para 
poder efectuar un análisis y, finalmente, la tabularidad permite identificar las 
particularidades que, al “interrumpir” la obra, la hacen diferente y multilineal. 
Siempre que la reflexión está en la forma, es porque el contenido lo exige. 


Agregaremos que la estructura es un rasgo que se encuentra de manera intrínseca 
en todos los conceptos desarrollados con anterioridad. Si bien no tiene valores 
específicos dado que la estructura es cambiante en cada obra abierta, actúa como 
denominador común y permite la categorización en torno a ella. Una manera 
previa de explicar o de llegar a la definición de la estructura, es por la definición 
de su andamiaje o cómo está prefigurada la estructura. Por lo tanto, la columna 
Andamiaje reúne las variables que tienen que ver con esta, en este caso, el 
hipertexto (como herramienta) y la multilinealidad. 


Aunque la multilinealidad podría parecer una característica vaga, considero que 
su imprecisión se debe a la gran cantidad de posibilidades estructurales que una 
multilinealidad representa y no a la imposibilidad de representación, puesto que 
ésta responde a lo poliforme, a lo mutante, a la amorfosis. Esta multilinealidad 
en el espacio textual puede entenderse como “Experimentando el texto como un 
espacio para explorar, más que como una línea a seguir” (Hyles 99).* Después de 
una vasta investigación, no he podido encontrar estudios concretos sobre la 
estructura aplicados a lo que en esta investigación denomino obras literarias 
abiertas, más allá de la construcción de textos hipertextuales. Por esta razón 
decidí conservar el término multilineal dentro de la columna de Estructura, pues 
éste es un término abierto que permitirá considerar esta característica para el 
análisis de la obra, aunque su aplicación precisa será determinada y guiada por la 
obra misma en su momento de lectura y posterior análisis. 


El hipertexto aparece también como un valor de la estructura, dado que éste 
posee, de manera general, dos valores o acepciones: el hipertexto es, por una 
parte, una herramienta para construir una historia y, por otra, una forma de 
textualidad. En su modalidad de herramienta es capaz no solamente de proveer 
una manera de construir el texto, sino definir su esencia estructural en torno al 
hipertexto mismo. Esto ocurre de manera más precisa en la literatura electrónica, 
donde el hipertexto es la ventana siempre disponible para ligar contenido textual 
con otros contenidos textuales o de otra índole (audio, imagen, video). En cuanto 
a esta categoría de estructura, es quizás la categoría misma la que contiene una 
importancia especial por su posibilidad de describir el texto en cuanto a cómo 
está narrado, lo que es de particular importancia para las obras literarias abiertas. 


De igual manera, he decidido colocar el rizoma en dos columnas —al igual que el 
anteriormente mencionado hipertexto, ya que la imagen de lo que representa el 
rizoma puede servir para explicar, por una parte, la estructura que puede tomar 
una historia de acuerdo con la misma trama o a la manera en que se lee y, por 


otra, el rizoma constituye también una herramienta que puede servir para 
construir una historia de la misma manera que el hipertexto. El rizoma se 
relaciona estrechamente con la hipertextualidad por la manera en que se bifurcan 
las posibilidades de lectura en ciertos nodos que plantean más de una 
posibilidad. 


La tercera columna de la tabla lleva por nombre Construcción y contiene dentro 
de sí tres posibilidades (no únicas) en la construcción de un texto: la 
hipertextualidad, la intertextualidad y el rizoma. Como había mencionado, la 
hipertextualidad es también una herramienta a través de la cual puede construirse 
un texto, determinando así no solamente su estructura sino la manera en que el 
lector deberá enfrentarse a la obra. Por otra parte, la intertextualidad puede ser 
entendida también como una proto-hipertextualidad, y podría afirmarse que es 
inherente al texto pues resulta imposible desproveer a una obra literaria de toda 
conexión con su entorno, sobre todo si se trata de una obra literaria abierta que 
precisamente promueve y valora estas conexiones. 


Aunque ambas, hipertextualidad e intertextualidad, aparezcan como similares, la 
primera refiere las conexiones realizadas de manera evidente e intencional al 
interior y al exterior del texto; mientras que la segunda explica conexiones que 
no son necesariamente intencionales y ocurren de manera general hacia el 
exterior del texto. El rizoma, por otra parte, además de ser una imagen que ayuda 
a definir la esencia de algunas obras abiertas, sirve también como herramienta al 
permitir la multiplicación de las posibilidades en la construcción de un relato. 


Finalmente, la columna titulada Sentido refiere a conceptos más generales o 
abstractos que pueden ayudar a explicar determinadas características del texto. 
Los conceptos contenidos en esta columna no pueden utilizarse de manera 
directa sobre el análisis, es decir, no corresponden a un aspecto particular del 
texto sino que definen un aspecto global, la idea del texto. Por ejemplo, un texto 
puede ser o acercarse al texto ideal y al mismo tiempo catalogarse de reversible, 
de múltiple o descentralizado. Esto es porque todas estas cualidades obedecen al 
mismo interés de lograr que el texto se encuentre siempre abierto, desde el 
momento en que el escritor está trabajando en él hasta su lectura e incluso, hasta 
su análisis. 


Esta cuarta columna constituye, por lo tanto, la idea misma de las obras literarias 
abiertas: un texto ideal, reversible, múltiple y descentrado observa estas 
características en tres momentos distintos. Por una parte, exige una escritura 


distinta a un texto lineal, lo que por consecuencia demanda del lector un esfuerzo 
particular para configurar el significado del texto y, finalmente, exige un análisis 
que considere aspectos fuera de la tradición o la norma del análisis literario. Es 
precisamente el término obra literaria abierta el que se encarga de contener estas 
características esenciales presentes en los textos que hemos catalogado de esta 
manera, dicho de otro modo, cuál es el sentido que explica por qué determinada 
obra se considera una obra literaria abierta. 


Una vez que han sido enlistados y catalogados los términos, y que también ha 
sido expuesto el sentido que tiene cada una de las columnas, repetiré la tabla 
presentada al principio de este apartado pero con una ligera variación. La tabla a 
continuación muestra, además de la división de los conceptos en las columnas, la 
síntesis de la información contenida en estas para dar lugar a cuatro conceptos 
que formarán la base del modelo de análisis para las obras literarias abiertas. 


Tabla 3, Sintesis de las categorías que describen 
la obra literaria abierta 


Obralliteraria abierta 


Andamiaje. —— Construcción — Sentido 


Ergódico | Hipertexto | Hipertexto — | Textoideal 
Tecnotexto — | Multilneal — | Intertextual- | Múltiple 


Cibertexto | Rízoma dad Reversible 
Tabularidad Rizoma Perdida 
del centro 


Materialidad Etna — ea Sentido 
Relación con el lector 


En la parte inferior de cada columna se ha colocado el concepto que mejor 
resume, o más bien, que constituye el factor común de los términos enlistados en 
cada una de ellas. Los cuatro conceptos que resultaron de la abstracción de 
valores de cada una de las columnas —materialidad, estructura, textualidad y 
sentido— se encuentran a su vez íntimamente relacionados con el lector, en 
cuanto a que su experiencia como tal cambia debido a las particularidades de las 
obras literarias abiertas en estos cuatro aspectos. 


La materialidad resalta la importancia que tiene el aspecto físico de la obra, 
desde los elementos contenidos en la página y la disposición de los mismos, 
hasta el exterior del objeto de lectura, definido por el soporte. Decidí que fuera 
este término el que sintetizara los anteriores (el texto ergódico, tecnotexto y 
cibertexto) porque es el que, a final de cuentas, resume el valor esencial de cada 
uno. El texto ergódico plantea, en pocas palabras, una exigencia extra que se le 
hace al lector, relacionada con su actividad física al momento de la lectura. 
Debido a esta particularidad, un texto ergódico necesariamente debe tener ciertas 
características en su materialidad que demanden y a su vez permitan al lector 
acceder al texto de la manera en que este lo requiere. Por lo tanto, la obra 
ergódica necesita de un análisis especial en dos aspectos: su estructura y su 
materialidad. La primera ya ha sido considerada en la categoría del mismo 
nombre. 


El tecnotexto tiene una relación directa con la materialidad, pues lo que 
Katherine Hyles propone a través de este es que existe una relación directa entre 
la forma y el fondo, y por lo tanto, toda materialidad es proveedora de 
significado. A cada obra que privilegia la relación existente entre su forma y su 
contenido Hyles lo nombra tecnotexto, pero desde una perspectiva más amplia 
un tecnotexto es también un texto abierto. 


Por otra parte, Espen Aarseth define el cibertexto como un texto que aprovecha 
de manera creativa las posibilidades que el soporte le confiere, 
independientemente de que no sea electrónico aunque su nombre lo sugiera 
(Aarseth, “La literatura ergódica” 139). El soporte forma parte de la materialidad 
de la misma obra, ya que este delimita en gran medida los recursos a utilizar para 
su construcción. Es así como la materialidad se manifiesta en los tres conceptos 
como la característica en común a analizar sin que ninguno de ellos ni sus 
características particulares queden excluidas, por el contrario, con este término 
se consideran de manera más amplia pero al mismo tiempo su análisis resulta 


más claro. 


En la segunda columna, el término estructura representa con precisión y al 
mismo tiempo amplitud los fenómenos que definen la forma en que está escrita 
la obra. Bajo esta categoría pueden considerarse aspectos como la estructura 
interna o externa de la obra, características del contenido y otros detalles. Sin 
embargo, más allá de definir si una estructura es abierta o cerrada, por ejemplo, 
es importante describir cuál es la estructura que la obra abierta propone para sí, 
puesto que lo más probable es que se trate de una estructura única que no se 
encuentra categorizada y que tampoco se repetirá en otro texto. 


Por último, para describir la relación que determinada obra abierta tiene con el 
lector, resulta necesario considerarla desde la óptica de las cuatro perspectivas de 
análisis. Esto puede integrarse de la manera en que se muestra en el Esquema 2. 


Esquema 2, Relación de conceptos del modelo de análisis 
de la obra literaria abierta 


Obra literaria abierta 


MaterialidadBY Estructura taa ES 


Este esquema muestra cómo los conceptos finalmente desembocan y pueden 
entenderse a través de su relación con el lector, ya que esta es particularmente 
importante cuando se trata de una obra literaria abierta. Lo que también muestra 
el Esquema 2 es la versión final de los conceptos sintetizados y estructurados de 
acuerdo con los valores más relevantes de cada uno de ellos. A partir de esta 
síntesis, en el siguiente apartado desarrollo un modelo de análisis en el que, de 
manera más específica, expongo los posibles valores que cada uno de estos 
conceptos puede tomar. 


Modelo de análisis basado en cuatro perspectivas: 


materialidad, estructura, textualidad y sentido 


Los conceptos establecidos en el apartado anterior constituyen el punto de 
partida para realizar el análisis de la obra abierta. En este momento cabría la 
pregunta de por qué resulta importante realizar el análisis de estas obras 
catalogadas como abiertas. Una manera de llegar a la respuesta sería atendiendo 
a lo que Umberto Eco apunta en su libro Obra abierta “una obra es abierta 
mientras es obra; más allá de ese límite se tiene la apertura como ruido” (216). 
Es interesante cuestionarse, entonces, qué es lo que en una obra abierta pueden 
considerarse como los límites, es decir, encontrar aquellas características que de 
alguna manera la condicionan. Además de lo que Eco apunta, debemos tomar en 
consideración la innegable existencia de cierto tipo de obras (las que en esta 
investigación llamamos obras abiertas) que demandan un análisis de acuerdo con 
su naturaleza, no siempre coincidente con la teoría que ya existe. Lo mismo 
ocurre con aquellas que han sido creadas sobre tecnologías con las que hace 
pocos años no contábamos y que, al transformar la manera de leer y escribir, 
transgreden las formas literarias canónicas y establecen un nuevo paradigma 
para la creación y lectura de textos. Por tanto, utilizando las palabras de Eco, es 
importante realizar un análisis de estas obras precisamente para definir dónde 
está ubicada la obra y dónde empieza (o no) el ruido. 


La obra literaria abierta, por definición, se encuentra abierta a Otras áreas del 
conocimiento o, incluso, al desorden, con el que la obra abierta se ve en la 
necesidad de contar. Sin embargo, Eco señala que no se trata de: 


el desorden ciego e incurable, el obstáculo a cualquier posibilidad ordenadora, 
sino el desorden fecundo cuya positividad nos ha mostrado la cultura moderna; 
la ruptura de un Orden tradicional que el hombre occidental creía inmutable y 
definitivo e identificaba con la estructura objetiva del mundo (Obra abierta 52). 


Este desorden que permite la apertura da partida libre para el análisis, que al 
igual que la obra debe romper el orden tradicional pero, al mismo tiempo, debe 
responder a las necesidades que el texto le plantee. 


En el apartado anterior he propuesto la posible delimitación de las necesidades 
de análisis de la obra abierta. De acuerdo con Eco, la relación del arte con el 
mundo se manifiesta a través de la estructura misma de la obra, que refleja las 
tendencias históricas y personales que el autor ha considerado primordiales, lo 
que conlleva de manera implícita una visión del mundo (56). Esta visión del 
mundo puede, por supuesto, reflejar el aspecto tecnológico de lo cotidiano así 
como los diversos métodos para la creación literaria que conlleva esta 
tecnología. 


El primer aspecto a considerar durante el análisis es la materialidad de la obra, 
ya que como apunta Chartier, “no hay texto fuera del soporte que da a leer [...] 
no hay comprensión de un escrito [...] que no dependa en alguna medida de las 
formas por medio de las cuales alcanza a su lector” (El orden... 29). El soporte, 
cuyas características son parte esencial de la materialidad, definirá una primera 
forma en la que el texto llega a manos del lector. Incluso, y quizás de manera 
especial, cuando se trata de un medio electrónico, la literatura digital se 
encuentra íntimamente relacionada con su soporte. Ya sea que este provea de 
herramientas particulares o que incluso limite su acceso al volverse obsoleto o 
no ser compatible con cierta tecnología, la funcionalidad del texto está 
determinada por la materialidad que lo contiene, y por tanto afecta de manera 
directa el significado final de la obra. 


Junto con el conocimiento de las condiciones narratológicas en la literatura 
digital y los problemas que involucra el contenido y la lectora, se vuelve claro 
que la literatura digital se encuentra atada a su medio. La narrativa, el diseño y la 
funcionalidad de la literatura digital se encuentra estrechamente atada a la 
tecnología que la produce, y la computadora debe por lo tanto traerse a discusión 
de la literatura digital —no en el contexto de los trabajos literarios, no como tema, 
sino como un elemento que produce un significado que afecta la narrativa (Blok 
177)7 


Por lo anteriormente expuesto, esta materialidad (el medio de la obra) de 
ninguna manera puede ser relegada a un segundo plano. Jacques Derrida en su 
texto Mal de archivo reflexiona sobre el paisaje del archivo psicoanalítico 
freudiano, es decir, la diferencia que hubiese representado para Freud y sus 
contemporáneos si “en lugar de escribir miles de cartas a mano, hubieran 
dispuesto de tarjetas de crédito telefónico MCI o ATT, de magnetófonos 
portátiles, de ordenadores, de impresoras, de fax, de televisión, de 
teleconferencias y, sobre todo, de correo electrónico” (24). Lo anterior hubiese 
supuesto una sacudida no sólo para la manera de preservar la información sino 
para el entendimiento mismo del psicoanálisis, visto como método de 
investigación y también como método psicoterapéutico. 


Ese seísmo archivador no habría limitado sus efectos al registro secundario, a la 
impresión y a la conservación de la historia del psicoanálisis. Habría 
transformado esa historia de arriba a abajo y en el adentro más inicial de su 
producción, en sus acontecimientos mismos [...] la estructura técnica del archivo 
archivante determina asimismo la estructura del contenido archivable en su 
surgir mismo y en su relación con el porvenir. La archivación produce, tanto 
como registra, el acontecimiento (24). 


Derrida reflexiona sobre este supuesto cambio en la historia del psicoanálisis y 
del psicoanálisis mismo; interesa particularmente la parte final de esta 
observación: “la archivación produce, tanto como registra, el acontecimiento”. 
Algo similar ocurre con la manera en que el soporte otorga significado a la obra 
literaria, produce la obra en tanto la hace disponible al lector y define cuáles son 
los parámetros con los que se realizará su lectura. También podemos reflexionar 
sobre el hecho de que esto supone que no hay textos de primera fuente, sino 
versiones del mismo que cambian de acuerdo al soporte en que se registran. 


La estructura es el segundo macroaspecto a considerar para el modelo de 
análisis, y se relaciona con la materialidad en tanto que esta delimita el terreno 
sobre el cual se construye el texto y sobre este se define al interior, es decir, en 
su estructura. En algunos casos esta relación es determinante, en otros, no 


necesariamente, pero en todos hay una relación armónica entre ambos. La 
estructura es el aspecto para el que existen menos delimitaciones y su 
descripción dependerá de la propia naturaleza de cada obra. 


La textualidad, por otra parte, define ya el tejido interior de la obra, que le da 
forma, pero no de la misma manera que la estructura como macroaspecto. El 
sentido enmarca la exploración de la obra abierta y permite colocársele en un 
encuadre, cuyas fronteras no son rígidas, pero permiten su análisis y 
clasificación. Todos estos aspectos tendrán una forma más concreta para su 
aplicación en el siguiente apartado. 


La importancia de analizar las obras literarias abiertas está dada por los cambios 
que actualmente y desde antes de la existencia de los textos electrónicos ha 
tenido la literatura, y que quizás no se han tomado con la seriedad requerida, 
describiendo estas novedades como “experimentos”. A raíz de la aparición de los 
textos electrónicos, estos “experimentos” se resignifican, ya que de alguna 
manera reflejan no sólo las nuevas posibilidades editoriales, sino los nuevos 
intereses de los lectores. No es que la era electrónica irrumpa en la literatura 
poniéndola en crisis, y que por esta razón se deban sustituir las teorías que 
existen desde antes de la revolución del texto electrónico. De acuerdo con 
Vouillamoz: 


La lectura correcta de los cambios a los que hoy asistimos es que los avances 
informáticos han venido a confirmar, a posibilitar o a demostrar la validez de una 
serie de ideas ya presentes desde hacía años en la teoría y la creación literarias, 
de lo que se deriva que la revolución tecnológica conlleva, en su aplicación a la 
literatura, unos presupuestos que no son del todo nuevos. Cabe, pues, hablar de 
precedentes literarios, en tanto que ciertos efectos derivados de la aplicación de 
la informática a la literatura pueden ser identificados en modos de producción y 
recepción y en presupuestos teóricos asociados a la literatura impresa (69). 


Para poder entender los fenómenos del presente, que ya habían sido prefigurados 
antes de la revolución del texto electrónico, es necesario echar un ojo a la teoría 
existente y retomar los elementos que permitirán un nuevo acercamiento a las 
obras abiertas. Pero estas teorías no pueden aplicarse de manera directa porque 


están diseñadas pensando en otros términos. Por eso se vuelve necesaria esta 
revisión que desemboca en un protocolo para el análisis de las obras literarias 
abiertas, con una nueva óptica de teorías generadas antes de y durante esta 
revolución. 


Protocolo para un análisis de las obras literarias abiertas 


El análisis de las obras literarias abiertas debe realizarse dentro de un encuadre 
no limitante; lo propuesto en este apartado puede utilizarse como punto de 
partida para enfrentarse a alguna obra de este tipo. Sin embargo, durante la 
aplicación de la teoría surgirán otros aspectos no considerados en ella, puesto 
que la obra abierta se caracteriza precisamente por su mutabilidad y su 
imposibilidad de cuadrar en algún género o teoría establecida. De ahí que este 
capítulo se llame “Hacia un modelo de análisis...”, sugiriendo un camino que se 
empieza pero no se ha recorrido del todo. 


Los métodos narratológicos tradicionales pueden describir muchos aspectos 
relacionados con el tiempo, el narrador, los personajes y otros aspectos, sin 
embargo, como consecuencia del uso de elementos ergódicos (por mencionar un 
caso) necesitan ser modificados y complementados (Gunder 28) para el estudio 
las obras literarias abiertas. La consideración de las teorías para textos 
electrónicos permite este nuevo enfoque. 


En este apartado se define el formato/esquema que se propone para realizar el 
análisis de las obras literarias abiertas, considerando que es sólo una propuesta y 
que no descarta el uso de otras teorías de análisis, sino que las complementa. Los 
aspectos novedosos son aquellos que he retomado principalmente de la teoría 
para la literatura electrónica, como lo he venido explicando en esta 
investigación, sin dejar de lado las raíces que estas teorías tienen en otras 
realizadas para medios no electrónicos. 


En esta propuesta de análisis considero los aspectos que finalmente dan sentido a 
la obra sin entrar necesariamente a un minucioso análisis narratológico, sino 
solamente observando aquellos elementos que definen la apertura de la obra 
literaria de acuerdo con cuatro aspectos: materialidad, estructura, textualidad y 
sentido. Cada uno de estos aspectos contiene, a su vez, una serie de lineamientos 
que ayudará a describir cómo es que tal aspecto se manifiesta en la obra 
analizada y proporcionarán una línea de ideas para considerar en el análisis, 
ayudando quizás a iluminar otros aspectos que no habían sido contemplados. 


En el siguiente esquema se presentan los aspectos generales que apoyan el 
análisis, así como la manera en que se relacionan con el lector. 


Esquema 3. Punto de partida para el análisis de la 
obra literaria abierta 


Estructura MY Textualidad 


Materialidad 


Para realizar el análisis de la obra literaria abierta es importante tener en cuenta 
que todos los aspectos considerados confluyen finalmente en el lector, por lo 
que, aunque éste no se encuentre explícito en las tablas y diagramas siempre 
formará parte del sistema o proceso de análisis. La obra no existe sin un lector 
que la co-construya, pero en el caso de este tipo de obras esta relación puede ser 
aún más compleja, de ahí que la figura del lector sea considerada activa en lugar 
de sólo receptiva. 


El primer aspecto a considerar para el análisis es el de materialidad, pues a 
través de ella es posible acercarse al objeto o aparato sobre el que se realiza la 
lectura y realizar una descripción minuciosa de sus detalles: el tipo de soporte, 
cuáles son los tipos de contenidos y cómo se presentan, cómo se relaciona el 
soporte con el contenido, cómo se lee y si existen algunos complementos al texto 
o al objeto mismo. Hay que considerar que ciertos aspectos se encuentran 
repetidos en la tabla (por ejemplo, la forma de lectura en la tabla Materialidad, y 
nuevamente en la tabla Estructura) porque cumplen funciones diferentes y por 
tanto, revelan detalles diferentes pero complementarios. De acuerdo con lo 
propuesto en esta investigación, la materialidad puede analizarse a través de los 
elementos establecidos en la siguiente tabla. 


Tabla 4, Materialidad 


Relación del 

Soporte soporte con 

el contenido 

Tipo de soporte  |Posibilidadde  |Lineal Icónicos 


Forma de lectura | Comple- 
onavegación | mentos 


Características Predeterminada [Visuales 
porel texto 

(no elegida por 
Posibilidad de [elector no Sonoros 


Modificaciones 0. | otro soporte Gráficos 


alteraciones 


Lenguajede — [modificarel cambiante) Anexos 
programación — |contenido 


Libre (aleatoria, — [opos 
Software o De qué manera — |[cambiante, elegida 
plataforma afecta el soporte | porel lector, 
al contenido hipertextual) 


viceversa 
) Concluyente / 


No concluyente 


Considero importante incluir la tercera columna porque ayuda a determinar el 
grado de ergodicidad,3 lo que a su vez es definido por el soporte. Si la literatura 
ergódica pide al lector involucrarse más durante el acto de lectura, el texto debe 
ser creado satisfaciendo esta demanda. Sin embargo, es la materialidad la que al 
disponer el contenido permite o no la existencia de esta ergodicidad, puesto que 
la materialidad facilita o dispone la cualidad de ergódica que un texto pueda 
tener y, por lo tanto, la forma de lectura debe ser considerada también como una 
manera de atender a la materialidad del texto. 


La literatura electrónica posee características particulares a su medio, que no 
necesariamente se presentan de igual manera en el papel. El texto virtual puede 
ser “multilineal, multimedia, múltiple en contenido y forma, dinámico y 
conectado (ligado)” (Romero y Sanz, Literatures in the... 8),? a diferencia de una 
obra digitalizada que se presenta exactamente igual que en papel y sólo cambia 
de soporte sin repercusiones para el texto. La construcción de este texto virtual 
se da en varios niveles, por lo menos dos, a saber, el lenguaje de programación y 
el sistema operativo; “así que, a diferencia del texto impreso, el texto que vemos 
en pantalla no es el texto tal cual fue escrito. Más allá, puede ser reescrito, 
reorganizado, ligado, nutrido con diseño gráfico, imágenes y hasta sonidos” 
(9).1% Todas estas características están expresadas en la tabla anterior, por lo que, 
para lograr un análisis profundo de la obra literaria digital, es importante 
identificarlas y describirlas con precisión. 


En lo que concierne al soporte, primera característica enunciada en la tabla, éste 
puede ser de muchos tipos, no necesariamente tiene que dividirse entre papel y 
electrónico. Dentro de ambas categorías existe una gran variedad de 
posibilidades, e incluso, otras tantas más que podrían catalogarse como 
experimentales. Tal es el caso de Das Echte und Einzige Kochbuch [El 
verdadero y único libro de cocina], publicado por la casa editorial alemana 
Gerstenberg como un proyecto especial. El libro en cuestión está hecho de pasta 
para preparar lasaña y en sus páginas se encuentra impresa en relieve la receta; el 
libro, a la vez que otorga la receta, da uno de los principales ingredientes para 
prepararla y constituye a su vez el resultado final. Este trabajo por supuesto no 
es literario, aunque sí tiene un valor artístico y ejemplifica las posibilidades de 
reproducción de textos. 


Un ejemplo también comestible pero dentro del ámbito de lo literario se 
encuentra en el cuento “El club de los devoralibros”, editado en 2012 por 


CONARTE. El pequeño libro, escrito por Victor Olguín y Yarezi Salazar e 
ilustrado por Pau Masiques, se encuentra impreso a color en un material 
comestible hecho de harina. El “lomo” del libro que une las “páginas” está hecho 
de malvavisco; las tintas son totalmente vegetales y comestibles.“ En palabras 
de Olguín, este libro busca “nutrir el cuerpo y el espíritu” (“El club de los 
devoralibros” para “alimentar niños”). 


Imágenes 8 y 9. Das Echte und Einzige Kochbuch en su em- 
paque (izquierda) y después de haber sido utilizado para 
preparar la receta (derecha) 


El cuento es breve pero posee todas las características narratológicas necesarias 
para conformarse como tal, además de las ilustraciones que lo complementan. Su 
presentación, a pesar de ser impresa, evidencia otra característica importante y es 
la posibilidad de comerlo, acto que posteriormente se integra en el desarrollo de 
la historia. El cuento narra la historia de un personaje que gusta de comer libros 
y describe los diferentes sabores que encuentra en ellos. La última página de esta 
breve historia presenta la imagen de una credencial del club de los devoralibros. 
En este momento, el narrador del cuento indica que para pertenecer al club, hay 
que comerse la credencial. Es así como el texto invita al lector a que “devore” la 
primera página, logrando así la consumición del texto en más de un sentido. 


La relevancia de los dos ejemplos anteriores radica en que son casos, aunque 
quizás poco representativos en el mundo editorial, de textos cuya materialidad 
involucra características que evocan algo más que el acto de lectura y el texto se 
presenta en un soporte que no es ni papel, ni electrónico. De llevarse a cabo un 
análisis, todas estas observaciones realizadas en torno a ambas publicaciones, 
deberían de encontrarse en él. 


En el caso de las obras realizadas para soportes electrónicos, pueden encontrarse 
muchas variaciones en su materialidad. Por ejemplo, podría decirse que la 
materialidad de las novelas hipertextuales encontradas en internet, podría ser 
cualquier dispositivo con un browser, sin embargo esto no es necesariamente así, 
ya que hay requerimientos tecnológicos (como el uso de Javascript) que a veces 
suponen una limitante para los dispositivos móviles y tabletas, por ejemplo. Otra 
manera en que la obra literaria digital puede presentarse es en CD-ROM, 
instalable en alguna computadora con sistema operativo Windows o Mac OS, 
como es el caso de TOC, de Steve "Tomasula. Es importante que al momento del 
análisis se describa a través de qué plataforma tecnológica se accede al texto y 
cuáles son las características de ésta, ya que una variación tan común como el 
tamaño de pantalla [o display] puede modificar significativamente la 
experiencia. 


Otro de los aspectos que debe describirse también dentro del ámbito de la 
materialidad para la literatura digital, es el lenguaje de programación, software o 
plataforma con el que el texto ha sido creado. Todo esto describe la naturaleza de 
su desarrollo en pantalla, así como sus posibilidades narrativas y de multimedia. 
La naturaleza de su plataforma —pensemos en Twitter, por ejemplo-— definirá 
algunos de los parámetros de su análisis, como la extensión, la presentación, el 


orden de lectura, el tipo de interacción con el lector, entre otros aspectos 
relativos a esta. De ahí la importancia de identificar estos aspectos y describirlos 
con atención. 


El escritor francés Marc Saporta publica en 1962 Composición no. 1, uno de los 
paradigmas de la novela hipertextual en papel y también una de sus novelas más 
famosas. Originalmente escrita en francés, ha sido traducida por lo menos a tres 
idiomas pero desde su publicación en 1962 no había sido reeditada. Esta novela 
ha tenido auge en los últimos dos años debido precisamente a su reedición en 
inglés (Visual Editions, 2011) y en español (Capitán Swing, 2012). Me referiré a 
este texto para ejemplificar someramente la aplicación de la tabla Materialidad 
en un análisis, ya que en el capítulo “Casos para la aplicación” lo haré de manera 
más detallada. 


Imágenes 11 y 12, Composición no, 1 en su versión española 


Imágenes 13 y 14, Composition no, 1 en su versión inglesa 


La novela se encuentra impresa en 150 hojas de papel, sin tomar en 
consideración en esta cuenta el prólogo u otros anexos al texto; se trata de 150 
fragmentos contenidos dentro de una caja,*? lo que ocurre tanto para su versión 
inglesa como española. Las hojas no se encuentran encuadernadas ni unidas de 
ninguna manera salvo por la caja que las mantiene juntas. El prólogo a la edición 
en español, escrito por Miguel Ángel Ramos, está distribuido en 16 hojas que, 
incluso, podrían también mezclarse sin alterar el resultado final de su lectura. El 
libro fue originalmente publicado en este formato de hojas sueltas en una caja. 
Dado que no cuento con un ejemplar de la edición de 1962, me es imposible 
saber si ha habido cambios sustanciales en las nuevas ediciones respecto a la 
primera, pero por los comentarios de ambas editoriales*? puedo concluir que la 
propuesta original ha sido respetada y sólo se han agregado el prólogo y algunos 
diagramas e ilustraciones tipográficas. 


La relación del soporte con el contenido es significativa e intrínseca. Esto puede 
notarse desde las indicaciones que da el autor al lector para la lectura del texto: 


Se ruega al lector que mezcle estas páginas como una baraja. Que las corte, si lo 
desea, con la mano izquierda, igual que una echadora de cartas. El orden en el 
que salgan las hojas después de hacerlo orientará el destino de X [...] Del 
encadenamiento de las circunstancias depende que la historia acabe bien o mal. 
Una vida se compone de elementos múltiples. Pero el número de composiciones 
posibles es infinito (Saporta, prólogo). 


Del orden de la lectura depende, entonces, no sólo la secuencia sino el desarrollo 
de los acontecimientos. La posibilidad de combinación de estas 150 páginas 
permite que las combinaciones de lectura sean prácticamente infinitas,'* y cada 
orden de cada lectura influye de manera directa en el desarrollo de los puntos 
esenciales de la historia y por tanto, modifica el final. Esta infinitud de lecturas 
es posible porque el autor ha planeado una relación especial del soporte con el 
contenido. Por ejemplo, el traslado de este texto desde un medio impreso hacia 
uno digital, como lo es la versión de Composition no. 1 para iPad debe emular 
de alguna forma la aleatoriedad que este texto permite por su naturaleza. Para 
lograr lo anterior, la aplicación de iPad muestra las 150 páginas rotando 


constantemente y a gran velocidad, efecto que sólo puede detenerse cuando el 
lector coloca un dedo encima de la pantalla. Al retirar el dedo del iPad, las 
páginas vuelven a rotar, pero en la esquina inferior derecha hay un marcador que 
indica que una de las páginas ha sido ya leída y descartada de todas las que están 
por leerse.1? 


En el caso de esta obra, su traslación a otro soporte es posible pero el efecto no 
es idéntico. Aunque en ambos casos (papel y iPad) reine la aleatoriedad, en el 
papel se trata de una aleatoriedad tangible que permite al lector intercalar o no 
los textos de acuerdo con sus preferencias, pudiendo incluso lanzar las hojas al 
aire y después recogerlas en cualquier orden. En el caso del formato electrónico 
esta aleatoriedad es oculta, definida por una serie de reglas de programación no 
explicitadas al lector, de modo que desconocemos el mecanismo o la lógica que 
(des)ordena las páginas. En la lectura en papel juega el factor de la suerte, como 
cuando se leen las cartas del tarot, previamente barajadas y elegidas al azar. En 
el iPad la selección es en cierta manera fija porque no existe la noción de 
mezclar, de cortar, a diferencia de cuando se tienen las cartas de manera física. 


La secuencia de lectura es siempre cambiante pero elegida por el lector, aunque 
este no tenga conocimiento a priori de qué tipo de modificaciones está 
provocando en la historia al mezclar las páginas. La lectura es concluyente 
puesto que tiene fin, al contar sólo con 150 fragmentos que una vez leídos no 
vuelven a reintegrarse a la historia. Es lineal en el sentido de que sólo puede 
leerse un fragmento a la vez y uno después de otro, pero es multilineal (y es este 
el sentido que nos concierne) debido a que el orden de lectura puede ser 
cambiado cada vez. Debido a esto el efecto que tiene en cada lectura es distinto, 
ya que como apunta Miguel Ángel Ramos en el prólogo, “el transcurso lineal del 
tiempo hace que parezca que una cosa es consecuencia de la que le precedió, 
aunque en el almacén de la memoria la operación es diferente. Todo ocupa el 
mismo espacio y todo se encuentra mezclado”. 


Finalmente, las dos ediciones más recientes comentadas aquí tienen como 
complemento algunas imágenes realizadas con tipografía, que no alteran ni 
transforman de manera alguna el proceso de lectura o el significado de la obra. 
Estas se encuentran en la parte posterior de cada hoja y dentro de la misma caja, 
como decoración. De alguna manera, la confusión de letras representada en estas 
imágenes, hace referencia a la aleatoriedad que permite su lectura, lo mismo que 
el eslogan que publicita la novela: “Este libro puede leerse en cualquier orden”. 


El análisis de la materialidad de Composición no. 1 debería centrarse en una sola 
edición, pero en este caso he decidido hacer comentarios de su edición en inglés 
y para iPad porque me pareció pertinente realizar algunas comparaciones, sobre 
todo hacer notar que la versión para iPad es posterior y diferente a las impresas; 
estas últimas son muy parecidas entre sí. 


La siguiente tabla contiene los aspectos a considerar en el análisis de la 
estructura de una obra abierta. Estos pueden organizarse, al igual que en la Tabla 
2, en cuatro apartados: 


Capítulos, 
secciones, 
apartados. 


Elementos 
organizadores 
del texto. 


Uso de 
hipertextos, 


Tabla 5. Estructura 
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representarse). 


Algunos de ellos quizás pudieran parecer reiterativos en comparación con la 
Tabla anterior, sin embargo, la propuesta de análisis dirige el enfoque hacia la 
relación entre ese aspecto (aparentemente repetitivo) con otro diferente, 
generando a su vez un resultado distinto. 


Para ejemplificar la aplicación de la Tabla anterior a un posible análisis, me baso 
en la novela del escritor francés Jacques Roubaud Le grand incendie de Londres 
(1989) en su traducción al inglés The Great Fire of London, A Story with 
Interpolations and Bifurcations publicada en 2006 (primera edición: 1992). 
Jacques Roubaud es un prominente integrante del OuLiPo, matemático, poeta y 
catedrático de poesía medieval. Su obra Le grand incendie de Londres narra su 
travesía escribiendo esta misma obra —la gran obra— que fuera inspirada por 
varios acontecimientos en su vida, pero sobre todo por la pérdida de su joven 
esposa. Así, a la manera de El libro vacío de Josefina Vicens o Ciudad de cristal 
de Paul Auster considerándose a sí mismo un personaje dentro de su obra, narra 
su propio fracaso entintado con la ausencia de la esposa, en una novela que se 
revelará en parte autobiográfica. 


El libro inicia con un prefacio escrito por el mismo autor y un cierre [Afterword] 
a cargo de Dominic di Bernardi. La novela está organizada en dos partes: la 
historia [Story] y las inserciones. La historia está dividida en seis capítulos y a su 
vez, las inserciones se dividen en dos apartados llamados respectivamente 
interpolaciones y bifurcaciones [Interpolations, Bifurcations]. En el índice, los 
apartados “Story”, “Interpolations” y “Bifurcations” están integrados bajo una 
especie de subtítulo “Branch One: Destruction”. 


En el prefacio el autor explica de qué manera debe leerse el libro: se empieza por 
el apartado llamado Story y en el camino hay ciertas marcas en el margen del 
texto indicadas con una flecha apuntando hacia la derecha (> ) una letra (I para 
interpolaciones y B para bifurcaciones) una marca (8) y a un lado de la marca un 
número, que indica qué sección de las interpolaciones o de las bifurcaciones 
debe leerse (> 18 99). No es necesario pero es de gran ayuda que el lector 
cuente con tres separadores de libro, así podrá cambiar entre secciones con 
mayor facilidad. Dentro de la misma historia, Roubaud explica por qué es 
necesario contar con tales intersecciones y bifurcaciones: 


Sin embargo, estos saltos continuos en mi libro, representados de manera 
potencial por las bifurcaciones, interpolaciones y cada categoría en la línea de 
una inserción, corresponden al privilegio absoluto de la lectura: a saber, la 
capacidad de abrir un libro para estar en cualquier lugar al interior de él (30).*é 


Las interpolaciones y bifurcaciones tienen formas narrativas distintas. Las 
interpolaciones”” contienen descripciones más amplias de un momento u objeto 
en particular. El efecto es similar al de un paneo cinematográfico comparado con 
un acercamiento de la cámara: el paneo es la narrativa principal (la historia) y el 
acercamiento está dado a través de la intersección narrativa. Por otra parte, las 
bifurcaciones suponen una salida de la línea principal de pensamiento, 
ofreciendo al lector un breve escape para después reincorporarse en el punto de 
la historia donde dejó de leer al volver a retomar la historia. 


Un aspecto interesante de esta obra es que al mismo tiempo que el autor narra 
una historia (autobiográfica), reflexiona sobre la novela que no puede escribir al 
mismo tiempo que la escribe. La historia de este fracaso es, precisamente, la 
historia que cuenta la novela. Las digresiones permiten emular la manera en que 
el pensamiento del autor funciona, permitiéndole ir y venir sin que la historia 
pierda su esencia, no sólo con el apoyo de las interpolaciones y bifurcaciones, 
sino también con el continuo uso de paréntesis. Dice Roubaud al respecto: 


La historia puede requerir un momento en el camino del bosque debido a una 
razón enteramente diferente, quizá más fundamental. De modo que como uno de 
los caballeros del Rey Arturo, llegas a un claro. Y dos caminos nuevos —o tres, O 
varios— se abren entre los árboles. Debe tomarse una decisión. Pero, ¿cómo 
elegir? [...] en la naturaleza de cómo operan las historias en general, todas 
conspiran, de hecho, para hacer esos cruces de camino inevitables, esas ramas 
que se bifurcan en el mapa, esos lugares de duda donde no existe el “camino 
correcto” (19).18 


Es así como la estructura externa (la organización del texto) se relaciona de 
manera intrínseca con la estructura de la trama y a su vez, con la forma en cómo 
debe leerse. El autor plantea al lector una serie de salidas que le permitirán 


complementar o ampliar aspectos presentados en la trama principal. Estos 
escapes sugieren una lectura hipertextual, claramente representada por estas 
interrupciones que, de acuerdo con la cita anterior, permiten al lector recorrer la 
historia de una manera casi rizomática. El lector podría, sin embargo, hacer caso 
omiso de las señales que indican las bifurcaciones e interpolaciones, leyendo 
todo en el orden secuencial de las páginas y la historia seguiría conservando el 
sentido, aunque se perdería el efecto. La presencia del rizoma visualizado como 
ramificación es aún más evidente cuando el autor integra los tres apartados bajo 
el título “Branch One”, pues aunque en el índice no aparezca otra rama que dé 
continuidad, el autor dentro de la misma novela dice que existen innumerables 
ramas en su obra; de esta rama que nos muestra (llamada “Destruction”) se 
desprenden otras tantas encontradas en las bifurcaciones e interpolaciones. 


Otro elemento importante que también puede ser una herramienta organizadora 
del texto es la nota al pie. Si bien su función primordial es agregar algo a lo ya 
expresado, aclararlo, acotarlo o definir su fuente, también puede ser utilizada 
como una herramienta creativa que aporte un beneficio estético al texto, ya no 
sólo funcional. En la misma obra de Roubaud pueden encontrarse notas al pie, 
aunque no de manera esencial como las interpolaciones y bifurcaciones. Un 
ejemplo significativo de este uso de las notas al pie es el cuento “Cirugía 
psíquica de extirpación” de Macedonio Fernández. Al mismo tiempo que se 
relata la historia de la cirugía de extracción de la futuridad realizada al herrero 
Cósimo Schmitz, el autor construye una teoría sobre el cuento a la par que el 
cuento mismo, contenida en las múltiples y en ocasiones extensas notas al pie. El 
uso extendido de la nota permite llevar dos líneas de pensamiento que, de 
acuerdo con la misma teoría del autor que ha sido expuesta durante el cuento, 
propicia que el lector memorice con mayor facilidad los hechos narrados en el 
cuento. Esta diversificación de la línea narrativa asemeja un proceso 
hipertextual, en el que existe un “aparte” al que puede o no accederse, sin que 
ello afecte el desarrollo de la trama principal. 


Pálido fuego, mencionada anteriormente, es otra obra con organización 
multilineal del texto que también aprovecha las notas al pie. Vladimir Nabokov 
estructura una historia que puede leerse desde las notas del análisis de un largo 
poema, que si bien en una versión impresa las notas al pie no se encuentran tal 
cual en la parte inferior de la página, podrían leerse así, puesto que los 
comentarios se hacen en torno a tal o cual verso. Incluso sería interesante 
trabajar una versión hipertextual de la obra, pues debido a su forma se 
adaptaría fácilmente. 


El tercer aspecto a considerar en el análisis de las obras abiertas es el de 
Textualidad, y sus alcances se encuentran representados en el siguiente esquema. 


La textualidad muestra, principalmente, las relaciones físicas o evocadas que 
pueden encontrarse en un texto, ya sea al interior o al exterior de este. Estas 
relaciones son importantes puesto que remiten a una idea de hipertextualidad (o 
protohipertextualidad) que pueden darse tanto al exterior como al interior del 
mismo. Las relaciones existentes entre las lexias o partes que se unen mediante 
los vínculos pueden o no estar jerarquizadas o estructuradas de manera fija, 
aunque en un texto impreso necesariamente tendrían que estarlo debido a las 
características del soporte. 


Esquema 4, Textualidad 
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En el caso de Le grand incendie de Londres, por ejemplo, las conexiones en el 
interior del texto se presentan de una manera muy Clara, al solicitar que lector 
salga del eje principal de lectura y busque otra lexia dada por el mismo autor (en 
las bifurcaciones e intersecciones). De modo que estas “interrupciones” 
funcionan de manera muy clara como conexiones hipertextuales, que podrían 
representarse incluso con una liga de encontrarse la obra en un soporte 
electrónico. Debido a la misma naturaleza gráfica de la obra, estas conexiones se 
manifiestan a través del mismo texto, en una combinación de grafías (> 18 99) 
que señalan la existencia de una lexia relacionada con cierta parte del texto. Sin 
embargo, estas conexiones evidentes al interior del texto no lo desproveen de 
otras conexiones al exterior, sean estas evidentes o evocadas. En lo que 
concierne a este tipo de relaciones, es difícil pensar que pueda existir una obra 
sin conexiones así, es decir, hacia el exterior de la misma, pues sería 
desproveerla de todo contexto e influencia. 


Determinar la existencia de relaciones hipertextuales o intertextuales en un libro 
nos lleva a una reflexión interesante. Una vez que descubrimos que las 
conexiones están ahí, valdría preguntarse: ¿la hipertextualidad está en el texto o 
en el lector? O dicho de otro modo, ¿qué pasa si el lector decide ignorar los 
hipertextos? En la novela de Roubaud hay una afectación parcial del significado 
de la obra si se decide leer el texto sin hacer caso a las bifurcaciones e 
intersecciones, debido a que estas aparecen en momentos precisos donde tienen 
una relevancia especial para el fluir de la historia. Si el lector decidiera hacer 
caso omiso de las inserciones, se perdería de una ampliación del texto que, 
aunque no afecta la línea principal de narración, permite una riqueza narrativa 
que conlleva directamente a la apreciación estética de la obra. 


Sin embargo, hay casos como el de Rayuela de Julio Cortázar. En este texto, el 
autor indica en las primeras páginas que el libro es, esencialmente, dos libros, 
por lo que el lector es invitado a elegir “una de las dos posibilidades siguientes: 
el primer libro se deja leer en la forma corriente, y termina en el capítulo 56 [...] 
el segundo libro se deja leer empezando por el capítulo 73 y siguiendo luego en 
el orden que se indica al pie de cada capítulo” (Rayuela 11). La decisión de 
hipertextualidad queda completamente en el lector, quien acepta una opción de 
las dos que se proponen al inicio de la novela. 


El último de los aspectos a considerar en este protocolo es el sentido, ya que este 
ayuda a explicar de manera global qué es lo que hace abierta a una obra y de qué 


manera los aspectos analizados anteriormente manifiestan la unicidad de la obra 
analizada. El sentido de la obra puede entenderse desde lo propuesto en el 
siguiente esquema. 
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Cada una de las características presentadas en el esquema ha sido previamente 
explicada. En términos generales, la multiplicidad permite encontrar gran 
cantidad de significados o relaciones, integrándose a una red que potencia a la 
obra. Por otra parte, una obra es reversible cuando puede apreciarse desde más 
de una perspectiva o en más de un sentido. Es ideal cuando a la vez es reversible 
y múltiple, pero también cuando sus sistemas de sentido lo convierten en un 
texto plural. Y finalmente, es descentrada cuando el centro no se encuentra fijo, 
es decir, cuando el lector lo recoloca cada vez en el acto de lectura. 


No es necesario que cada obra abierta cumpla al pie de la letra con los cuatro 
aspectos presentados en el esquema, más bien este sirve como punto de apoyo 
para explicar las características esenciales dentro de su constitución (material, 
textual y estructural) que le permiten diferenciarse de una obra literaria 
tradicional. Finalmente, los cuatro aspectos se relacionan de manera intrínseca, 
por lo que preferí no estructurarlos dentro de ninguna tabla ya que su análisis no 
depende de aspectos concretos sino de la totalidad de la obra después de haber 
analizado los tres aspectos anteriormente descritos. 


Una vez que se ha considerado y aplicado el protocolo de análisis anterior cabe 
preguntarse, entre otras cosas, si los criterios elegidos satisfacen las demandas 
del texto, qué otras preguntas pueden hacérsele al texto y cómo es que la manera 
actual de leer y escribir afecta la manera en que se analiza determinado texto. 
Estas tres preguntas bien podrían servir como elementos para generar una 
conclusión debido a que en cierta manera representan los cabos sueltos que 
podrían quedar en un análisis como el que se realiza a una obra literaria abierta. 


Notas del capítulo 


1 [“Aunque muchos modelos postestructuralistas sugieren de manera seductora la 
forma hipertextual, más allá de similitudes muy superficiales la comparación es 
inviable y en consecuencia fallida” ]. 


2 [As Bolter (2001) points out, “if poststructuralist theories... seem to resonate 
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CASOS PARA LA APLICACIÓN 


Para ejemplificar de manera más extensa y precisa la aplicación del protocolo 
desarrollado en el capítulo anterior, he seleccionado tres obras literarias: una pre- 
literatura electrónica, Juego de cartas del escritor español Max Aub; una 
contemporánea, Nocilla Dream de Agustín Fernández Mallo, en soporte 
impreso. Finalmente, realizaré el análisis de un tercer texto en soporte 
electrónico (iPad), Beside Myself, escrito y diseñado por Jeff Gomez y 
programado por Rolando García. 


He elegido estos tres textos por varias razones: primero, la breve presencia de 
análisis literarios para estos textos,! que a la luz de lo expuesto en esta 
investigación resultaría muy revelador; segundo, la representatividad de cada 
obra en el contexto de la época en la que fue creada; finalmente, que el soporte 
de cada uno es distinto y por tanto ofrece retos diferentes para el análisis de cada 
texto. Por una parte, Juego de cartas es un mazo de naipes (un juego de cartas 
hecho de cartas) que no se encuentra encuadernado de manera alguna y es de 
acceso libre y aleatorio. Nocilla Dream propone una estructuración interna que 
se asemeja al proceso rizomático e hipertextual. Finalmente, Beside Myself es 
un texto que, al encontrarse diseñado para la iPad, permite un involucramiento 
distinto del lector, además de tratarse de un soporte esencialmente distinto del 
soporte de las dos obras anteriormente mencionadas. 


En términos generales, cada una de las tres obras posee características distintas 
entre sí que, a su vez, las hacen distinguirse de la literatura tradicional y pueden 
considerarse dentro de la categoría que en esta investigación se define como obra 
abierta. Después del análisis será posible determinar si el método utilizado para 
realizarlo realmente es efectivo para todas las obras propuestas 
independientemente de su soporte, ya que el análisis que se presentará en los 
siguientes apartados se realizará de acuerdo con los parámetros establecidos en 
el apartado “Protocolo para un análisis de obras literarias abiertas”, de la 
presente investigación. 


Juego de cartas, Max Aub 


En el breve lapso existente entre los años 1962 y 1964, fueron publicadas tres 
obras cuya fama trascendería el tiempo por la originalidad y relevancia de su 
propuesta: una de ellas es la obra del francés Marc Saporta, Composición no. 1, 
publicada en 1962. La segunda obra de estas tres que refiero es Rayuela, de Julio 
Cortázar, publicada en 1963; y por último, Juego de cartas de Max Aub 
publicada en 1964.? Si bien la idea de leer la novela en hojas sueltas, 
mezclándola sin orden aparente, la comparten la primera y la última, una no es 
inspiración de la otra. De hecho, cuando fue publicada Composición no. 1, Max 
Aub ya tenía escrita Juego de cartas y sintió un poco de desgano al darse cuenta 
de que echaba abajo su obra (Valles, “Los juegos narrativos...” 544). Sin 
importar esto, Juego de cartas fue publicada un par de años después. 


A pesas de sus diferencias idiomáticas, temáticas y estilísticas, lo que 
ciertamente comparten las tres obras es la relevancia que en esta época adquieren 
al colocarse en el contexto de los nuevos medios y sus posibilidades narrativas, 
sin dejar de lado que en su época rompieron una serie de paradigmas en el 
ámbito literario. En suma, se trata de tres obras que podrían integrarse sin 
problema al andamiaje de algún medio electrónico sin perder su esencia, quizás 
incluso enriqueciéndose con el nuevo soporte. Estas tres obras muestran la 
resolución de una inquietud de experimentación y juego literario, cuya esencia 
resuena en la teoría propuesta en esta investigación y por tanto, constituyen 
ejemplos perfectos de la obra literaria abierta. 


La tercera de las obras mencionadas y objeto del presente análisis, Juego de 
Cartas, fue escrita por Max Aub en 1962 y sería publicada dos años después en 
México, en 1964, por medio de la editorial del también español exiliado 
Alejandro Finisterre,? Talleres Gráficos Menhir. A pesar de ser español, el editor 
no mantenía una buena relación con los libreros españoles, razón probable por la 
cual Juego de cartas permaneció desconocida para España por mucho tiempo.* 
Se habla de que el tiraje fue de, cuando más, 300 ejemplares, de los cuales se 
comercializaron sólo la mitad (Marchamalo). 


Los (relativamente) pocos estudios que de ella se encuentran sub-rayan de entre 
sus cualidades su capacidad de ser polifónica, su compromiso con el juego en 
más de un sentido, sus posibilidades narrativas, las peculiaridades de su soporte 
y también su relación con la actual novela hipertextual. 


Materialidad 


Esta obra consta de un conjunto de misivas escritas en naipes; en las 
ilustraciones de los mismos aparecen al mismo tiempo los palos de la baraja 
francesa y española, como si fuese una doble baraja. El reverso de cada naipe 
contiene un texto breve (la carta) enmarcada en rojo o en azul, eso para 
diferenciar un mazo de cartas de otro, pues la baraja es doble en dos sentidos: 
por una parte reúne dos diseños de baraja distintos y por otra incluye dos mazos 
de cartas (una con marco rojo y otra con marco azul). 


El autor de los dibujos realizados a color en el frente del naipe es Jusep Torres 
Campalans, heterónimo del escritor. Jusep Torres Campalans, quien naciera de la 
ficción de Max Aub en 1958, fue un pintor cubista cuya obra —según lo explica 
Aub- se encuentra a la par de Braque y Picasso. En la biografía del pintor, 
realizada por el mismo Aub, se incluyen ilustraciones, apuntes, pensamientos e 
incluso entrevistas realizadas al pintor en Chiapas, donde vivía su retiro. Todas 
las obras realizadas para otorgar realismo al pintor fueron realizadas por el 
mismo Max Aub, y dentro de ellas se encuentran las ilustraciones para Juego de 
cartas. 


En la primera edición del Juego, los naipes tienen una medida de 11 x 17.4 cm y 
según los registros cuenta con 106 cartas contenidas dentro de un estuche azul. 
Para la segunda edición (2011) se conserva el tamaño de los naipes, se cambia el 
color de la caja a un tono vino y además se cuenta con una ilustración más, un 
comodín (joker) inédito y sin texto que fue encontrado en la Fundación Max 
Aub y se utilizó para ilustrar el naipe que contiene la ficha técnica. Algo extraño 
ocurre con la cantidad de cartas de la segunda edición con respecto a la primera: 
la segunda cuenta con 108 naipes más el comodín, y en algunas referencias” 
encuentro que la primera edición tiene 106 naipes. Esta discrepancia no ha sido 
explicada de manera convincente, sin embargo, los ejemplares de la primera 


edición que se han estudiado indican que la técnica de impresión no ha sido 
uniforme (no en todos los ejemplares coindice la ilustración con la carta, por 
ejemplo) y es factible que esta misma desorganización se refleje en el número de 
cartas. Miguel Marañón, quien estudió seis ejemplares, apunta que hay barajas 
de 106 y de 108, dependiendo de si cuentan con un par de comodines extras o no 
(Marchamalo). 


La caja que contiene las cartas, en su segunda edición, lleva impresas en la parte 
trasera las “Reglas del juego”, donde el autor explica la posibilidad de jugarlo en 
grupo o en solitario, y que la finalidad del mismo es descubrir quién fue Máximo 
Ballesteros, personaje en torno al cual giran todas las misivas. Al frente, se 
encuentra impresa la carta as de picas/oros y los datos de la publicación (autor, 
ilustrador, editorial). 


El soporte es esencial para el completamiento de la obra en el acto de lectura. 
Sería imposible que este “libro” conservara su significado si tuviese otra forma: 
no podría someterse al orden de una edición encuadernada sin posibilidad de 
acceso aleatorio ni renunciando al valor del juego que lo define. Quizás pudiera 
realizarse una programación para algún soporte electrónico que emule el diseño 
de las cartas en la pantalla, y permita de alguna manera tener acceso libre a cada 
una de las cartas para poder observar las características de su frente y vuelta. De 
existir este programa, deberá tomar en consideración que además del libre 
acceso a los naipes se requiere un control sobre las cartas para separar las que ya 
se han leído de las que no, pues a diferencia de otros textos, la indicación es que 
las cartas se leen una sola vez aunque no importe el orden. 


El contenido de las cartas es inamovible, por lo que el lector no tiene posibilidad 
de modificarlo de alguna manera. Incluso ni con el orden de lectura se modifica 
el resultado final, dado que los acontecimientos no están dados de manera 
secuencial sino más bien a manera de rompecabezas, donde cada carta aporta 
información sobre el personaje principal. 


Por mucho que leamos las cartas en diferentes órdenes, no cambiará 
esencialmente el sentido de ese texto, puesto que aquéllas no configuran un 
argumento sometido a una ordenación lógico-causal ni temporal —ninguna de las 
cartas lleva fecha— y por lo tanto su dispositio, el lugar que ocupan en el 
conjunto del discurso, no resulta relevante (Rodríguez 3). 


El nexo, por tanto, es el tema que todas las cartas comparten. Sin embargo, hay 
un aspecto muy importante para el claro entendimiento de la obra, y que está 
dado de manera esencial en el soporte; me refiero al elemento del juego. Un 
mazo de naipes cualquiera, ya sea de la baraja inglesa o española, representa una 
gran cantidad de posibilidades de juego tanto en grupo como en pares o en 
solitario. Además de su frecuente uso en trucos de magia, la utilidad esencial del 
mazo de cartas (tanto de baraja inglesa como española) es el juego. Por lo tanto, 
podría decirse que la forma en que se aborda la lectura de este texto importa más 
que el resultado de la combinación de sus posibilidades, que son casi infinitas. 
En palabras de Rodríguez, “el juego subraya el sentido de la novela, se convierte 
[...] no tanto en una finalidad en sí mismo, sino en un medio para alcanzar el 
sentido completo del texto” (17). 


A pesar de que el sentido de la obra no se altera con el cambio de orden de las 
cartas, sí es relevante el orden en el que el lector va recibiendo la información. 
No todas las cartas comparten la opinión sobre Máximo Ballesteros, e incluso 
algunas se contradicen, por lo que con el cambio de orden de lectura de las 
misivas se afecta la percepción del lector al tratar de descubrir la personalidad de 
Ballesteros. Al final, toda la obra se percibe como una serie de momentos 
narrativos yuxtapuestos, que permiten una idea generalizada sobre la vida del 
personaje en cuestión. 


Las ilustraciones que acompañan cada misiva están representando dos diseños de 
naipes, es decir, la baraja inglesa y la española, organizada de la siguiente 
manera: picas-oros, diamantes-bastos, tréboles-espadas, corazones-copas. Cada 
misiva se encuentra delimitada por un marco azul o rojo, y aparentemente no 
existe relación entre el contenido de la misiva y el color del marco o la 
ilustración. 


Estructura 


Las cartas pueden agruparse en conjuntos; primero en dos grupos formados cada 
uno por el juego entero de barajas (uno con marco azul y otro con marco rojo) y 
posteriormente en cuatro subconjuntos definidos por las combinaciones de los 


palos. Posteriormente, de una manera subjetiva y variable, Valles Calatrava 
describe cómo es que algunas cartas pueden agruparse de acuerdo al contenido 
de las misivas: 


Cinco cartas comentan la sorpresa que les ha causado la muerte de Máximo 
Ballesteros (Edgar, Amada, Marisol, Mauricio, Vicente); otras cinco van 
dirigidas a Carmen, la viuda (Engracia, Raquel Moriles, una amiga, ilegible, 
Amalia López) y tres firmadas por ella misma; tres son meros comentarios de 
unos personajes sobre otros (Emmanuel, Alicia, Reyna); nueve (Miguel Ángel, 
Gregorio Roca —el médico—, Alberto, Jacinta, Ana, Modesto, Alfredo Renovales, 
Gloria, Lucas) abordan la forma de la muerte de Máximo Ballesteros, 
decantándose por la opción del suicidio, su asesinato por su esposa o trombosis 
coronaria; cuatro (Carlos, Fernando, Emilio, Teodoro) son glosa de palabras 
literales pronunciadas en vida por Máximo Ballesteros; nueve (José, R., Cecilia, 
Ludwig, Ruth, ilegible, León, Emilio, Renata) reflexionan en general sobre la 
dificultad de conocer a una persona o aluden al misterio del verdadero carácter 
de Ballesteros; un nutrido grupo de treinta y siete (Marcelo, Gil, Luis, Samuel, 
Poncho, Adolfo, Dantón Ribera, Lucienne, Baldomero, Rubén, Alejo, Baltasar, 
Elsa, Rosendo, Mariana, Blas, Alí, Gaspar, Lidia, César, Mateo, Antonio, José 
Carlos, José Rafael T., José Miguel, Miguel, Daniel, José Luis, Francisco, Felisa, 
Marcelino, Gerardo, M., Rita, Félix, Enriqueta, Ramiro Martínez) comentan 
distintos aspectos de su vida, aficiones o carácter; finalmente, treinta y una son 
de amantes, amadas, pretendidas, enamoradas o despechadas del mujeriego 
Máximo Ballesteros (Olga, Alma, Lilí, Esperanza, Sara, Artemisa, Juliana, 
María José, Francisca, Lucía, Ramona, Jerónima, María Rosa, Valentina, 
Cándida, Milena, Carlota, Fernanda, Luisa, Lola, Linda, Aurora, Benigna, 
Magda, Eva, Paula, Julia, Rosalba, Gerarda, Rosa, Yolanda) (545-546). 


Todos estos elementos organizadores del texto aparentemente carecen de una 
función en el sentido final de la obra. Es decir, el hecho de que puedan agruparse 
y las posibles combinaciones que entre estos grupos existen, no modifican de 
manera evidente el desarrollo o desenlace de la historia. Sin embargo, resulta 
interesante que el grueso de las cartas (31) sean de “amantes, amadas, 
pretendidas, enamoradas o despechadas del mujeriego Máximo Ballesteros”, lo 
que sin duda describe un aspecto importante de su carácter. Las cartas fueron 


escritas o recibidas por un total de 186 personajes, de entre los cuales sólo unos 
pocos se repiten. Debido a esto es difícil definir una voz narrativa o una 
focalización específica, más bien lo que la obra busca es lograr un efecto 
polifónico (en un sentido bajtiniano) y caleidoscópico que en conjunto 
representa un significado. 


La trama está relacionada con la estructura en el sentido en que el acercamiento 
a las cartas (misivas) es a través del juego (naipes), donde al final no es posible 
leer sin entrar en él, ganar o perder, ni tampoco saber quién era Máximo 
Ballesteros —y que, finalmente, no importa. La manera en que se encuentra 
escrita esta Obra potencia el juego y lo vuelve un acto creador al momento de la 
lectura, permitiendo al lector disponer de los elementos (naipes), involucrarse 
físicamente con ellos al tocarlos, mezclarlos y elegirlos. El juego se encuentra 
incluso en la creación de un pintor que supuestamente realiza las ilustraciones de 
los naipes: lo lúdico atraviesa toda la obra. Incluso el mismo Máximo 
Ballesteros buscaba pasatiempos con los que pudiera involucrarse más allá de 
ser simple espectador, como lo muestra esta misiva: 


Querido José Antonio: 


No le gustaba el fútbol, ni los toros, ni el teatro, ni el cine; a lo sumo jugar al 
dominó y al ajedrez. Es decir que le molestaba ser espectador; en el juego quería 
ser actor y, a ser posible, bueno. Tal vez por eso era partidario del amor, con la 
esperanza de dominar o de dar jaque mate. Siempre supuse que fue mal 
perdedor, por el orgullo. 


Poncho (4 de diamantes-bastos, rojo). 


Si para Ballesteros sólo tienen sentido los juegos como participante (y no como 
espectador), se vuelve lógico que su historia sólo pueda ser contada a través de 
uno con estas características. El espectador o lector pasivo no es el ideal para 
este texto, sino más bien el actor o activo, que busque involucrarse con el texto 
incluso de manera grupal, con otros lectores, como si fuese una partida de póker. 


Valles Calatrava llama “texto diseminado” al texto que se presenta en un soporte 
distinto al libro, organizado en subtextos independientes y carentes de un orden 


material o un orden cronológico. Este texto además se vincula con el “montaje 
abierto”, que el mismo Valles describe como la posibilidad de presentar 
subtextos no organizados ni concatenados de un modo determinado, sino que se 
presentan de manera simultánea e independiente, para que cada lector los enlace 
y concatene de manera distinta en cada acto de lectura (“Los juegos 
narrativos...”). El concepto de montaje abierto tiene una estrecha relación con 
las lexias (Barthes) y por supuesto con el funcionamiento de los hipertextos. Por 
la posibilidad de relacionarse con ella materialmente y de elegir libremente el 
orden de lectura, Juego de cartas es una obra interactiva y relacionada con la 
ficción hipertextual por su posibilidad de múltiples recorridos y lecturas. Esta 
novela puede leerse de manera diferente cada vez, permitiendo así una infinidad 
de construcciones. 


Textualidad 


La lectura de Juego de cartas precisa de un lector que, de manera azarosa, defina 
el orden de lectura de las partes que componen la obra. Cada carta se enlazará 
con la anterior, completando pieza a pieza el rompecabezas del texto. De no 
leerse todas las partes, el significado que se obtiene es parcial; si las partes se 
leen varias veces no modifica el resultado. Al momento del acto de lectura, el 
lector realiza conexiones físicas al pasar una carta tras otra, dado que los naipes 
no se encuentran unidos entre sí por un empastado, como es el caso de casi 
cualquier otro libro. Este enlazamiento de las partes permite que la unidad del 
texto pueda manifestarse y tener sentido. También al interior del texto el lector 
realiza conexiones en el proceso de construir la obra, pues aunque sean pocos los 
personajes que se repiten existen conexiones temáticas recurrentes que permiten 
integrar la historia y otorgarle un sentido a través de su lectura. 


Las conexiones al exterior son más bien evocaciones de momentos o acciones 
que el lector desconoce y seguirá desconociendo, pero al llamar a una memoria 
inexistente generan una especie de recuerdo que, aunque falso, sugiere la 
presencia de una historia. Dicho de otro modo, no podemos conocer la totalidad 
de la vida de Máximo Ballesteros o siquiera saber quién era y los detalles de su 
vida, sin embargo, el lector puede discernir ciertos aspectos que son relevantes 
para el personaje y la historia. Por ejemplo, la forma en la que ha muerto el 


personaje principal: aunque no se aclara al final de la lectura, puede inferirse que 
existe la posibilidad de que no haya sido una muerte natural. Es así como las 
conexiones al exterior del texto pueden darse a través de inferencias, aunque al 
final estas no puedan ser corroboradas. 


La conexión que esta obra tiene con el juego también es evidente desde el título 
y desde el objeto mismo. Al observar la configuración de este texto, es imposible 
no pensar en los juegos que se realizan con naipes y la figura misma de los 
mazos de cartas. El juego en función de los naipes se alude por partida doble, 
dado que el autor presenta una baraja que incluye tanto al diseño inglés como al 
diseño español. Esta conexión permite que el lector asuma ya un contexto (el 
juego) para posteriormente entender el papel que desempeña en la obra. 


Sentido 


La obra abierta permite, como su nombre lo indica, una apertura hacia otras 
formas de narrar y de presentar los textos, donde el texto mismo (como una masa 
de letras) puede otorgar significado además de lo que en él se lee. Asimismo, las 
ilustraciones y otros elementos pueden enriquecer o propiciar no sólo la 
obtención de sentido, sino que incitan al lector a crear sus propios caminos para 
llegar a la interpretación. Juego de cartas es una novela múltiple por más de una 
razón: por una parte da cabida a una infinidad de caminos de lectura, pero 
también a una infinidad de resultados que, yuxtapuestos, conforman la totalidad 
del sentido de la obra. 


La multiplicidad de esta obra le permite al lector la posibilidad de considerar 
varios puntos de partida para su análisis. Es decir, es una obra cuyo sentido 
puede apreciarse desde su materialidad, estructura, forma de lectura... No hay 
un solo camino a seguir en el análisis pues su cualidad de reversible permite 
múltiples acercamientos sin que necesariamente uno prevalezca sobre el otro. Un 
aspecto importante en el que la multiplicidad se hace presente a través del juego 
es el del personaje principal, gran ausente, Máximo Ballesteros. 


Hay finalmente otro juego más encerrado en esta novela, en este caso 


concerniente a la forma de presentar la imagen de Máximo Ballesteros: una 
imagen múltiple y diseminada, plural y multiplicada, diversa y en ocasiones 
contradictoria. Máximo Ballesteros aparece como una referencia diluida, 
fantasmagórica, inasible, multirreflejada por las muchas visiones y voces que 
pretenden distinta e incluso opuestamente construir su figura; Máximo 
Ballesteros no es sino la figura fragmentada y cambiante, poliédrica y coloreada, 
integrada por los cristales del caleidoscopio. (Valles “Max Aub...”). 


La figura de Ballesteros se reconfigura con cada carta, al mismo tiempo que se 
reconfigura también el relato. El centro de la historia no se encuentra en una 
posición fija sino que se mueve de manera constante conforme el lector avanza 
en el texto. Esta es una de las razones por las que esta obra tiene más relación 
con las actuales novelas hipertextuales que con las novelas tradicionales, no sólo 
porque su estructura es multilineal y todo lo que ello implica en este caso, sino 
por su posibilidad de reconfigurarse en su proceso de lectura de acuerdo con las 
decisiones tomadas de manera azarosa por el lector (el des-orden de las cartas) y 
su fuerte relación con el juego, así como por la infinidad de combinaciones 
posibles en el orden de lectura de las cartas. 


Quizás Max Aub escribió Juego de cartas pensando más bien en un 
divertimento, pero esto no le quita relevancia en el panorama actual de la 
literatura (e incluso en la época en la que fue publicado por primera vez) dada la 
vigencia de los recursos que utiliza. El juego, la posibilidad de elegir, la lectura 
yuxtapuesta, la fragmentación: todos son elementos que sin duda se presentan en 
la literatura hipertextual pero también en muchas otras obras abiertas. El soporte 
no representa en este caso impedimento alguno para el aprovechamiento de los 
recursos anteriormente mencionados, al contrario, enriquecen la experiencia de 
manera que sería imposible (por ahora) emular su funcionamiento con otro tipo 
de soporte. Dicho de otro modo, lo literario no depende del soporte tecnológico 
para innovar en la forma narrativa, así como en el tipo de interacción que 
promueve entre el lector y el texto. 


Nocilla dream, Agustín Fernández Mallo 


En el año 2006, el físico y poeta Agustín Fernández Mallo incursionó en la 
narrativa con su obra Nocilla Dream, cuya creación fue resultado de tres 
acontecimientos conjuntados en la vida de este autor: la lectura de un artículo del 
New York Times titulado “El árbol generoso”, un verso de Yeats en un sobre de 
azúcar y la canción “Nocilla, ¡qué meriendilla!” del grupo de punk español 
Siniestro Total. El resultado de esta mezcla azarosa fue el arranque en la 
escritura de este libro, propiciada también por un accidente que el autor sufrió en 
Tailandia y lo obligó a permanecer en cama por semanas. 


Fernández Mallo ha llamado al estilo de esta obra, por definirlo de alguna 
manera, docuficción, es decir, “un documento o una ficción con tintes de 
documental, pero muy poético” (Azancot, “Entrevista a Agustín...”). Los 
capítulos de esta obra no se encuentran hilados, sino que, como apunta Juan 
Bonilla en el prólogo, “la novela de Fernández Mallo tiene a bien ser 
venturosamente experimental. Red de redes. Rizoma. Arroyo sin fin” (8). Hay 
historias en Nocilla Dream que no tienen un final aparente o parecen un perpetuo 
inicio, e incluso presenta textos tomados de otras fuentes (no escritos 
necesariamente por el autor) que en ocasiones pareciera que no aportan a la 
trama pero ciertamente producen una atmósfera que la nutre. 


La forma que esta obra adopta ha propiciado muchas reacciones positivas en la 
crítica, de entre las cuales, hay quienes la consideran la mejor novela del año* en 
que fue publicada. La narrativa particular de esta obra cuestiona la forma e 
incluso la vigencia de la novela como se le conoce, propiciando reflexiones que 
van desde la crisis de la novela hasta el uso del blog como influencia en la 
estructura de esta Obra. El mismo Fernández Mallo opina al respecto de las 
formas en la charla que sostuvo con Mario Bellatin en 2012: “Yo entiendo que el 
mundo necesite de compartimentos para organizarse en el sistema [...] pero a la 
hora de la verdad, en la práctica, cuando escribes [...] esas fronteras se 
desdibujan. No distingo entre lo que es poesía, narrativa, ensayo...” (Sáenz). Esta 
irrelevancia de la forma en Nocilla dream permite que, con mayor facilidad, la 
obra contenga una constante intertextualidad con diversos aspectos de la cultura 


—musical, cinematográfica, científica, geográfica, entre muchos otros temas, a la 
manera de un collage. Los capítulos o fragmentos se encuentran a su vez 
conectados en el interior mismo de la novela, lo que mantiene la tensión en la 
estructura y el interés del lector. 


Nocilla Dream es la primera novela del Nocilla Project, conformado por tres 
obras en total; además de esta se suman al proyecto Nocilla Experience y 
Nocilla Lab, publicadas en 2008 y 2009 respectivamente. En las tres prevalece 
la idea de la docuficción y la capacidad del autor de hilar poéticamente las 
experiencias cotidianas. Incluso se dio por llamar Generación Nocilla” a un 
grupo de escritores en España que coincidían en ciertas formas con las que 
Fernández Mallo trabajó en esta trilogía. 


Materialidad 


La novela se presenta en un formato impreso con la tradicional forma de un 
libro. El contenido del libro está estructurado en varias partes: un prólogo, 113 
capítulos o secciones, un listado de los créditos correspondientes a algunos 
textos externos insertos en la novela, agradecimientos y un mapa que cartografía 
el universo Nocilla. Sobre este último hablaré más adelante. Salvo esta 
ilustración que aparece al final de la obra (el mapa), el libro aparenta ser un texto 
común y tradicional, sin nada en su forma física que lo haga distinguirse de 
manera particular. 


El contenido del libro se lee de manera secuencial y este orden no puede ser 
alterado por el lector, dado que el autor no le solicita que realice algún tipo de 
movimiento o cambio en su lectura lineal. Sin embargo, es posible realizar su 
lectura de una manera diferente a la propuesta por el mismo texto. Lo anterior 
también lo señala Juan Francisco Ferré, cuando en su artículo apunta: 


No se dejen engañar, en consecuencia, por el orden numérico del libro. 
Empiecen a leer por cualquier parte, en cualquier dirección, hacia delante o hacia 
atrás, dando saltos como el caballo de ajedrez, o estableciendo alguna clave 
algorítmica para conectar sus 113 secciones. Las combinaciones son inagotables 


(Ferré). 


El orden de lectura está dispuesto por el autor, pero al tratarse de fragmentos 
interconectados es posible quizás leerlos en otro orden sin perder el sentido de 
estructura interno de la novela. Incluso la novela misma no tiene un final 
concluyente, porque no se trata de una sola historia contada desde un inicio, 
pasando por un desarrollo y llegando hasta un final. Las historias aquí contadas 
tienen un punto en común, que es el que les da estructura y no la secuencialidad. 


Es posible comparar la presentación de esta novela con la de Julio Cortázar, 
Rayuela, partiendo del hecho de que ambas novelas están compuestas por 
fragmentos y no poseen una estructuración lineal sino multisecuencial. Continúa 
Ferré: 


Al final, habrán comprendido que Nocilla Dream es una tentativa de crear una 
Rayuela para el siglo XXI. O, si lo prefieren, citando otra novela de Cortázar, un 
intento de generar un “modelo para armar” literariamente un nuevo modelo de 
realidad, fragmentario y provisional. 


A causa de esta estructuración multilineal, es posible trasladar este texto a otro 
soporte, uno con capacidad hipertextual. Su estructura dentro de un sistema 
hipertextual dependerá de las intenciones del autor, puesto que los fragmentos, al 
encontrarse impresos, presentan cierto orden. Sin embargo, debido a la gran 
cantidad de referencias externas e incluso fragmentación de las historias al 
interior del texto, la hipertextualidad es una herramienta que podría integrarse 
fácilmente a la historia de ser colocada en un soporte electrónico. 


En la parte final del libro, el autor incluye un mapa basado en The User 
Experience Cosmos de Javier Cañada. El mapa propuesto por Cañada es una 
aplicación del modelo cartesiano para la experiencia del usuario, modelo que 
puede aplicarse casi a cualquier ámbito del quehacer humano. En su blog 
Terremoto.net Cañada se pregunta: 


¿Qué resultaría si usáramos un eje norte-sur para representar la dualidad entre lo 
digital y lo analógico, y en un eje este-oeste articulásemos la dualidad entre lo 
emocional y lo racional? Una vez representado este territorio, podríamos situar 
en él todo lo que se nos ocurra: personajes, recursos, disciplinas, webs o 
productos. El experimento se convirtió en un documento bautizado como “The 
User Experience Cosmos”. Al igual que los mapas antiguos, esta es una 
representación del territorio subjetiva y personal. 


Cañada utiliza este método de representación para graficar su realidad laboral, 
considerando aspectos como gente, productos, recursos online y grupos 
profesionales, mapeados entre cuatro ejes: atómico/análogo/mecánico, 
corazón/emocional/subjetivo, cerebro/racional/objetivo y bits/digital/electrónico. 
Los puntos colocados entre estos cuatro ejes, acomodados a la manera de una 
figura cuadrilátera, dan como resultado la manifestación del tipo de relaciones 
existentes entre los elementos y su ámbito de pertenencia. 


Fernández Mallo adapta este modelo y lo utiliza para realizar un mapa cartesiano 
de los elementos existentes en su obra Nocilla Dream. Los ejes sobre los que se 
construye el mapa de la obra son: analógico/mecánico, emocional/subjetivo, 
racional/objetivo y bits/digital/electrónico. Los códigos o elementos 
representados son personas (círculo), objetos (cuadrado), ideas (rejilla) y 
ciudades (asterisco). Además de los puntos anteriores ubicados en el mapa 
cartesiano, hay líneas que los conectan, atraviesan o rodean, aclarando aún más 
la relación existente entre las partes. 


Este mapa no pretende ser un mapa “aclarador” de la novela, es decir, no le 
otorga un orden ni busca graficar la historia de manera que pudiera darse un 
entendimiento lineal de la misma. Más bien, esta cartografía abunda en el azar y 
libertad de las relaciones otorgándoles un sentido, enmarcado dentro de ciertos 
parámetros (indicados por los ejes) que no necesariamente limitan el alcance de 
las mismas. Al tratase de una obra abierta, el mapa cartesiano sirve para ubicar 
dentro de qué coordenadas se está dando este cúmulo de relaciones, y por qué 
estas relaciones tienen sentido dentro de este universo literario particular, a pesar 
de poder extenderse fácilmente hacia el exterior. 


Imagen 15. Cartografía Universo Nocilla 
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Estructura 


La novela está presentada en 113 fragmentos, cada uno de ellos de extensión 
variable, que va desde un pequeño párrafo hasta varias páginas, pero siempre de 
consistencia breve. El contenido de los fragmentos no tiene secuencialidad entre 
sí, sino que más bien los episodios pueden relacionarse por yuxtaposición. A 
propósito de lo anterior, en el capítulo 87, el autor cita el Diccionario de Física 
McGraw-Hill para explicar el principio de superposición, que puede 
considerarse como una manera de explicar el funcionamiento de la obra: 
“Principio general que se aplica a muchos sistemas físicos, que establece que si 
un número de influencias independientes actúan sobre un sistema, la influencia 
resultante es la suma de las influencias individuales” (Fernández Mallo 163). 
Cada uno de los fragmentos podría considerarse como una “influencia 
independiente”, pues no necesariamente se encuentra ligada al resto. Sin 
embargo, el total de la obra sí tiene un sentido que es dado por las partes, en las 
que pueden encontrarse personajes, acontecimientos o situaciones que se repiten 
sin patrón aparente. 


El eje temático central que cohesiona toda la obra y es, en cierto modo, la 
imagen del funcionamiento del texto, es la del árbol a un lado de la carretera al 
que las personas van a lanzar sus zapatos. Cuenta la leyenda que, a finales de los 
años 80, una pareja de recién casados discutía mientras avanzaba por la carretera 
50 del estado de Nevada (EE. UU.). La discusión era porque la mujer había 
gastado todo el dinero apostando en Reno. La pareja acampó en un área abierta 
donde se encontraba un gran árbol. Al encontrarse en ese lugar, en medio de la 
discusión, ella amenazó con regresar caminando a casa. De acuerdo con la 
ficcionalización que hace Fernández Mallo de la historia, el esposo le dice a su 
mujer 


que si quiere regresar tendrá que hacerlo descalza, y le coge los zapatos. Ya me 
dirás qué vas a hacer con ellos, ¿quemarlos?, dice Linda. John los une atando los 
cordones, y tomando impulso como si volteara una honda los lanza a la copa del 
árbol, donde quedan prendidos. Linda abre la boca y así la deja (207). 


Posteriormente el hombre la abandona ahí y maneja hasta un bar cercano, donde 
un hombre le da el consejo de que si desea que su matrimonio dure muchos años, 
tiene que aprender a decir “lo siento”. El esposo regresa, pide perdón, y avienta 
al árbol sus propios zapatos. No se sabe qué tanto de realidad tienen una historia 
O la otra (la leyenda que cuenta la gente de la región, o la ficcionalización de la 
misma que hiciera Fernández Mallo para su novela) pero lo que es cierto es que, 
desde entonces (y hasta que el árbol fue cortado en un acto vandálico en el año 
2011) la gente lanzaba zapatos, por lo que el árbol quedó cubierto por miles de 
ellos. 


La leyenda de la pareja que discute y después se reconcilia y lanza los zapatos al 
árbol tiene eco en muchas fuentes, e incluso el mismo autor la relata en su libro, 
otorgando nombre y personalidad a los involucrados. En la obra de Fernández 
Mallo, muchos de sus personajes pasan por ese árbol. Algunos arrojan sus 
zapatos, otros simplemente lo contemplan, otros acampan debajo de él, otros 
cuentan historias sobre él. Pero siempre está presente la imagen de este árbol en 
medio de la nada, sobre la carretera que la gente del país llama “la más solitaria 
de los Estados Unidos” (Powers). 


Después supe por mi amigo Lloyd que la gente aun va hasta allí y que siguen 
tirando pares de zapatos, pero ahora ya por otros motivos, y que el árbol ya se 
está combando, lo que no se sabe es quién puso aquellos 2 pares de zapatos 
iniciales (Fernández Mallo 190). 


La imagen del árbol no sólo es emblemática, más bien constituye un hito porque 
casi todos los personajes convergen en ella, ya sea de manera geográfica o 
referencial. El árbol es la imagen que describe la relación entre las historias: 


Esta noche [...] ha soñado con una red de información que hibridaba lo orgánico 
e inorgánico, a la que, como si fuera un árbol, se le iban colgando las historias de 
cada habitante de todas las micronaciones del planeta; la HiperRed Micronación 

(100). 


Cada personaje habita una micronación (real o metafórica) pero su historia 
termina siempre colgada del árbol. Un árbol lleno de historias entrelazadas, no 
jerárquicas, hipertextuales (por las relaciones que se manifiestan entre ellas, al 
interior y al exterior) y otros elementos que no constituyen propiamente historias 
pero ambientan las narraciones e incluso dan pistas sobre la lectura que debe 
hacerse de ellas: “Organismo es un ente, sea mineral, animal, vegetal o socio- 
cultural, que vive y se desarrolla por sí mismo, siguiendo únicamente dictados 
Casi siempre espontáneos, complejos e internos” (42). La obra como organismo 
propone que su desarrollo está predefinido por lo espontáneo, lo complejo y lo 
interno. 


Aunque la materialidad de la obra sugiera una lectura lineal y una estructura 
también lineal, basta con revisar la imagen 9 (presentada anteriormente) para 
tener apenas un atisbo de la posible estructura de la obra que, ciertamente, dista 
de ser lineal. Pueden encontrarse, sin embargo, relaciones temáticas entre 
algunos fragmentos, que ayudan a determinar la estructura (y dar cohesión al 
texto) pero que no poseen una jerarquía establecida. Por ejemplo, el árbol que 
cohesiona toda la novela aparece en 10 de los episodios; ya sea en solitario (pero 
presencial), acompañado de algún personaje, evocado, recordado o como 
anécdota. Por otra parte, hay 20 episodios que integran algún texto “ajeno” a la 
novela, es decir, creado por otro autor, que ayuda a establecer el ambiente de la 
obra aunque aparentemente no se relacionen con ella. 


Existen asimismo relaciones temáticas o entre personajes en otros episodios, 
pero no es relevante establecer con tanta precisión cuántas y cuáles son las 
repeticiones o relaciones. Lo importante de este funcionamiento es que el orden 
de la lectura no altera el entendimiento último de la obra, aunque por las 
limitaciones de su materialidad, el autor sólo sugiera uno —del 1 al 113, 
secuencialmente. Al igual que “los cientos de pares de zapatos que cuelgan de 
las ramas del único álamo que allí crece” (16), las historias y sus personajes 
florecen en las ramas de este árbol y sus conexiones son rizomáticas y se 
desdoblan, como las ramas del árbol, o como Jorge Rodolfo Fernández, el gran 
fanático argentino de Jorge Luis Borges que vive en Nevada, quien camina de un 
lado a otro de su pequeño departamento pensando en cómo recuperar la fe en 
Borges que ha perdido: 


Cuando llega a una pared piensa que ahí se desdobla en 2 Jorge Rodolfos: el uno 
gira sobre sus pies para iniciar de nuevo el movimiento cíclico y continuar 
siendo el mismo, y el otro no gira y sigue recto para siempre perdiéndose en la 
nebulosa trayectoria de aquello que no conoce ni pasado ni futuro y que es 
propio de los insectos blandos y las partículas de luz; y que este que continúa se 
desdoblará a su vez de nuevo en 2, un desgraciado que gira y regresa, y un iluso 
que continúa, que a su vez volverá a separarse en dos y así hasta formar esa 
estructura arracimada en bucles que constituye la conciencia (146). 


Esta trayectoria, como “senderos que se bifurcan”, establece el desdoblamiento 
de la obra hacia otros alcances que no necesariamente se encuentran dentro de la 
misma. 


Textualidad 


Este es un libro lleno de conexiones. Al interior, los personajes se entrelazan y 
sus relaciones se descubren poco a poco a través de los espacios emocionales o 
físicos que habitan. Al exterior, los textos ajenos a la novela (y al autor) pero 
inmersos en ella, establecen una serie de relaciones con otras áreas del 
pensamiento que, de manera poética, se permean en esta obra. Por ejemplo, 
cuando el inventor del teléfono móvil, Martin Cooper habla de la transmisión de 
las señales de radio entre teléfonos móviles, las describe “como si las antenas 
tendiesen hilos virtuales que las conectasen con cada ser humano tecnificado” 
(136). De la misma manera, dentro de la obra existen hilos virtuales que 
conectan a sus personajes, no necesariamente en la trama pero sí en un universo 
lleno de coincidencias y similitudes. 


Las conexiones internas resaltan por su importancia y esto puede observarse en 
diferentes aspectos. Por ejemplo, los textos “ajenos” a la novela, permiten que 
ciertos capítulos (o aspectos ambientales del texto) puedan ser entendidos e 
identificados dentro del universo de la novela. Asimismo, las relaciones entre los 
personajes pueden ser evidentes (los personajes aparecen y actúan en el mismo 
capítulo), tangenciales (un personaje de otro capítulo se menciona brevemente), 
consecuencial (un personaje se encuentra con otro, ambos pertenecientes a 


contextos distintos) y yuxtapuestas (un personaje se relaciona con otro no de 
manera directa, sino por aspectos contextuales). 


La textualidad observable en este libro, permite que el lector atraviese los 
capítulos de manera lineal, pero haga las conexiones de manera hipertextual 
puesto que no hay un acto que se suceda entre un capítulo y el siguiente. Si bien 
no hay manera físicamente posible de hacer clic entre los apartados (por tratarse 
de una obra impresa) la esencia de la misma permite que esto pueda ser llevado a 
un funcionamiento hipertextual sin modificar su sentido. 


Sentido 


El sentido de la obra abierta le permite ser apreciada como un cúmulo de 
posibilidades dentro de un universo narrativo. Por una parte, la multiplicidad que 
le da forma a Nocilla Dream se percibe no sólo desde la gran cantidad de 
conexiones existentes al interior y al exterior de la obra, sino también en la 
posibilidad de una lectura multilineal. Los alcances de la obra abierta no sólo 
deben entenderse desde lo físicamente posible (como hacer clic en una palabra u 
observar un video embebido en el texto) sino, sencillamente, desde la 
posibilidad. Este es el punto de partida que define los nuevos métodos de 
creación literaria, indistintamente de su soporte. 


Debido a su forma múltiple, Nocilla Dream es una obra que puede analizarse 
desde diferentes perspectivas, a la manera de la obra reversible, en la que varios 
aspectos prevalecen a la par de lo literario. Es decir, que el valor de la obra está 
dado no sólo por las palabras impresas que en ella se encuentran, sino por 
aspectos como su materialidad y las posibilidades que presenta al interior de la 
misma y de las que hemos hablado antes en este apartado. 


Esta novela puede también entenderse como ideal por tratarse de un texto plural 
y Carente de un solo sentido. Esta pluralidad está dada a su vez, por la 
multiplicidad de relaciones existentes entre sus personajes. Asimismo, la 
inexistencia de un solo sentido para esta Obra, le permite entenderse desde la 
descentralización del género novelístico, cuyo modelo, de acuerdo al autor, se 
encuentra en crisis. 


Toda generación de escritores ya consolidados cree que la historia se termina con 
ellos, y toda generación emergente cree que es ella quien lo renueva todo. Y en 
parte es verdad. Algo se extingue para que otra cosa emerja. Lo que está en crisis 
es un modelo de novela, pero no el género novela. Digo que está en crisis porque 
es cierto que la novela ha pasado de ser un arte hegemónico a una manifestación 
cultural sin la capacidad de transformar la sociedad en su conjunto (Fernández 
Mallo en Manrique). 


No es la novela en sí lo que se encuentra en crisis, de acuerdo con Fernández 
Mallo, sino una forma particular de hacer novela, la que está hecha de acuerdo 
con los cánones establecidos. Por esta razón resulta interesante pensar en las 
formas que adopta esta docuficción, y de qué manera (o si acaso pudiera) tratarse 
de una novela, aunque ciertamente su forma dista de lo que actualmente 
conocemos como tal. Sólo cuestionando las formas actuales y la influencia de 
los nuevos medios electrónicos en ellas, podremos entender cuáles son los 
aspectos que resultan relevantes para un análisis y que constituyen las obras del 
día de hoy. 


Beside Myself, Jeff Gomez 


En noviembre de 2012, el escritor Jeff Gomez publica su novela Beside Myself. 
Con una gran experiencia en el mundo editorial? y otros títulos ya publicados en 
su haber, Gomez se inicia en el mundo de las publicaciones electrónicas con esta 
obra escrita y diseñada específicamente el iPad, haciendo gala del uso de las 
particularidades de ese soporte. Aunque el autor imprimió unas pocas copias 
para circular entre sus conocidos, no planea una versión impresa para 
distribución al público en general; tampoco hay noticia de que vaya a lanzarse 
para algún otro sistema o soporte distinto al iPad. 


El protagonista y narrador en primera persona de esta novela es Jeff Gomez, un 
escritor que trabaja en el mundo editorial, quien se encuentra con otras versiones 
de sí mismo (llamadas también Jeff Gomez) que entran y salen misteriosamente 
de su vida. La novela está narrada por Jeff Gomez en sus tres versiones (o 
alternativas): el primero se encuentra felizmente casado y tiene un hijo, el 
segundo está recién divorciado, y el tercero vive un matrimonio con dificultades, 
pero sin hijos. Los tres Jeff tienen o tuvieron la misma esposa, Grainne, y 
descubren entre ellos todas las similitudes que representa ser exactamente la 
misma persona en el mismo momento de sus vidas, pero con un historial de toma 
de decisiones diferente. Los recursos de la plataforma apoyan la narrativa y 
sustentan su estructura, sin que el texto deje de ser primordial para su 
apreciación estética. 


Como mencioné anteriormente, esta novela ha sido diseñada para iPad, tableta 
que puede encontrarse en dos dimensiones (iPad e iPad mini). Ambas cuentan 
con una pantalla a color sensible al tacto, que permite al usuario controlar los 
contenidos mostrados en la interfaz con la yema de los dedos. La novela puede 
adquirirse únicamente en la App Store, o tienda de aplicaciones, a un costo de 
$6.99 dólares. Esta publicación es diferente a un libro digital porque constituye 
una aplicación por sí misma, es decir, un programa cuya única función es dar 
acceso a la lectura de Beside Myself, a diferencia de otros libros digitales que 
también pueden comprarse o descargarse gratuitamente en la misma tienda y que 
quedan guardados dentro de la aplicación iBooks del mismo iPad. Tampoco se 


trata de un libro enriquecido, dado que los elementos interactivos no sólo 
complementan al texto, sino que le dan sentido en una manera en que el papel no 
podría hacerlo. La aplicación fue desarrollada por ScrollMotion, una empresa 
especializada en la generación de contenido interactivo para tablets, y este 
diseño estuvo al cuidado de Rolando Garcia. La razón por la que el autor eligió 
esta plataforma y no otra obedece a la naturaleza del texto creado por Gomez, 
cuyas características podrían ser fácilmente logradas en el iPad. En la entrevista 
realizada a Jeff Gomez para esta investigación, el autor explica cómo eligió esta 
plataforma por sobre otras: 


Muy temprano en el proceso de pensar la historia, una vez que supe que las tres 
narrativas estarían ocurriendo al mismo tiempo, tuve la idea —pues todas las 
narrativas eran esencialmente equivalentes- de que podría ser leído en cualquier 
orden. Supe que esto podría ser logrado en el sentido físico de tener a un lector 
saltando entre páginas (del mismo modo que el lector debe hacer con Rayuela, 
de Julio Cortázar), pero imaginé que esto podría lograrse más fácilmente con un 
iPad. Y el hecho de que los contenidos de la novela podrían ser mezclados como 
las canciones de un disco, y que la audiencia podría tener una experiencia 
diferente debido al orden aleatorio del contenido, era muy llamativo para mí y 
pensé que podría ser interesante para los lectores (Ruiz, Entrevista a Jeff 
Gomez...).? 


Es posible que bajo ciertas adecuaciones, el texto de esta novela pueda ser 
transferido a un medio impreso, aunque esto implica la pérdida de ciertos 
elementos como la música y la posibilidad de establecer el orden de lectura 
como quien ordena una lista de canciones en un reproductor digital. Quizás la 
pérdida de estos dos elementos no afecten el significado, pero al no contar con la 
posibilidad de interactuar con la obra se le priva de su característica más valiosa, 
dado que esta novela busca que el lector elija su recorrido de lectura y para esto 
ofrece un texto que obedece a esta modificación variable. 


Los libros aplicación como este, gracias a sus posibilidades tecnológicas, 
rompen la linealidad a la vez que enfatizan la interactividad. De acuerdo con el 
autor, la novela busca aprovechar las nuevas formas de producir contenidos 
pensando desde un inicio en una historia que pueda ser contada en ese medio, y 


no en ajustar el medio a una historia ya existente, como ocurre en muchos casos 
con los libros enriquecidos y otro tipo de textos que sólo son trasladados a un 
ambiente electrónico. Sin embargo, basa su existencia en textos interactivos 
impresos como Rayuela de Julio Cortázar y The Unfortunates de B. S. Johnson, 
en los que el lector y cierto grado de aleatoriedad definen la manera en que el 
texto debe ser leído, generando con cada decisión una historia distinta, aunque 
formada por las mismas lexias. 


Beside Myself se construye sobre la premisa de la obra impresa de B.S. Johnson 
y Julio Cortázar, y sin problemas traslada sus experimentos al reino digital 
permitiendo a los lectores participar activamente en la manera en cómo 
experimentan la historia. En una época donde los consumidores de contenido se 
están convirtiendo en modificadores de contenido —ya sea mezclando canciones, 
creando parodias en video o cortando sus melodías favoritas para convertirlas 
en tonos de celular- algunos aspectos de la literatura tendrían que ser 
congruentes con esto (Gomez, “The Publisher 5...”),10 


La experiencia que el lector tiene al acceder a la historia está condicionada no 
sólo por el soporte en el que ésta se presenta. En gran medida influye la interfaz 
y los lineamientos de acceso al texto, dispuestos por el diseño del mismo. Como 
el autor lo señala, el consumidor (el lector, en este caso) define cómo quiere 
experimentar la historia, creando en cierto modo sus propios contenidos de las 
propuestas existentes. Bajo otro soporte no electrónico esto sería menos natural, 
pues requeriría de la actividad del lector para cambiar de páginas de acuerdo al 
orden que esté interesado en leer. Sin embargo esta interactividad no significa 
que el lector pueda hacer un cambio en el contenido de la historia, simplemente 
refiere al tipo de acercamiento que éste puede tener con la novela. En la 
entrevista, Gomez señala: 


A pesar de que yo mismo etiqueté Beside Myself como una “novela interactiva 
para iPad”, no es verdaderamente interactiva en el sentido de cambiar la historia. 
En cambio, estás modificando la manera en que tú, lector, experimentas la 
historia. Esta es una distinción crucial y crítica, no se trata de convertirla en un 


juego o en un “elige tu propia aventura”, se trata de transformarla de algo 
inmutable a algo que tiene variedad (Ruiz).*! 


La variedad en las formas que puede leerse este texto es evidente desde el 
principio. Al abrir el programa que contiene la novela, el lector se encuentra con 
la portada de la misma, el título, el autor, la dedicatoria y un epígrafe que invita a 
reflexionar sobre la naturaleza de la obra que tenemos entre las manos: “Desde 
el mismo comienzo no hay inocencia ni soledad. Cada cosa creada, incluso la 
más simple, es ya culpable. Ya múltiple” (Hesse).1? La primera bifurcación con 
la que se encuentra el lector es que debe elegir su modo de lectura, con las 
siguientes opciones: 1) quiero elegir mi propio orden, 2) quiero elegir un 
narrador, 3) quiero leer la historia de manera directa (ver imagen 16). 
Dependiendo de la opción elegida será la forma del trayecto de lectura. 


Imagen 16. Elección de la modalidad de lectura en Beside Myself 


THAT ALLONS YOU TO CHOOS! | 
URDER, YOU HANT TO EXPERIENCE IFE SIUN! 


Hay algunos momentos en el libro en que puede escucharse música de fondo, 
como los créditos iniciales y la portadilla de cada capítulo y es posible 
encenderla o apagarla según la preferencia del lector. La música estuvo a cargo 
de Melodium, una agrupación francesa de música electrónica que compuso 
algunas piezas para esta Obra. También complementan la obra algunas 
fotografías: la que aparece en la portada, en la que se retrata al autor (y 
personaje) se encuentra seccionada en tres partes que pueden moverse de manera 
independiente si se barren con el dedo. También cada capítulo tiene una 
fotografía en especial, y esta depende del narrador que tenga ese capítulo. Las 
imágenes fotográficas hacen referencia a algún acontecimiento de los capítulos 
que ilustran, y el tono de cada imagen (rojo, azul y verde) coincide también con 
el color asignado a cada narrador. 


La novela está dividida en 3 episodios (“Discovery”, “Funhouse”, “Trading 
Places”) con 3 capítulos cada uno. Hay 2 capítulos breves que hacen la función 
de nexo entre un episodio y otro, además de 3 finales distintos que son 
presentados de acuerdo con las selecciones de orden de cada lector. Si el lector 
elige la primera opción [quiero elegir mi propio orden], aparecerá la tabla de 
contenidos. Si elige la segunda [quiero elegir un narrador] se mostrará a 
continuación la pantalla de narradores, donde simplemente se da a elegir entre 
Narrador 1, Narrador 2 y Narrador 3. Finalmente, si el lector elige “quiero leer la 
historia de manera lineal”, aparecerá la tabla de contenidos pero sin la 
posibilidad de elegir el orden, más bien los capítulos toman un orden 
predeterminado (ver imagen 17). 


Imagen 17. Tabla de contenidos que 
muestra el orden de lectura cuando se 
elige la tercera opción 


DISCOVERY 


En la tabla de contenidos, cada uno de los narradores está representado por un 
color. Al narrador 1 le corresponde el color rojo, al narrador 2, el azul y al 
narrador 3, el verde. Cuando el lector selecciona la primera opción (elegir su 
propio orden), puede ordenar los 3 capítulos dentro de la sección a la que 
corresponden, pero no puede cambiarlos de sección. Por ejemplo, los tres 
capítulos que se encuentran dentro de la sección Discovery no pueden 
intercambiarse con alguno de los capítulos contenidos en la sección Funhouse. 


La primera y la última opción de lectura comparten el final, que es diferente a la 
segunda opción: el final de esta depende del narrador que el lector haya elegido. 
Todo lo descrito anteriormente puede representarse gráficamente de la siguiente 
manera: 


Esquema 6. Opción de lectura 1) quiero elegir mi propio orden 


“Discovery” (Episodio 1) 
N1 - N2 - N3 
El episodio está formado por N1 - N3 - N2 
tres capítulos, que pueden N2 - N1 - N3 
leerse de acuerdo con 6 posi- N2 - N3 - N1 
bles órdenes de lectura N3 - N1 - N2 
N3 -N2-N1 


Capítulo nexo [Link chapter]. Aparecen los tres narradores. 
Transición entre episodio 1 y 2. 


“Funhouse” (Episodio 2) 


N1 - N2- N3 
El episodio está formado por N1 - N3 - N2 
tres capítulos, que pueden N2 - N1 - N3 


leerse de acuerdo con 6 posi- N2 - N3 - N1 
bles órdenes de lectura N3 - N1 - N2 
N3-N2-N1 


Capítulo nexo [Link chapter]. Aparecen los tres narradores. 
Transición entre episodio 2 y 3. 


“Trading Spaces” (Episodio 3) 
N1 - N2-N3 
El episodio está formado por N1 - N3 - N2 
tres capítulos, que pueden N2 - N1 - N3 
leerse de acuerdo con 6 posi- N2 - N3 - N1 
bles órdenes de lectura N3 - N1 - N2 
N3 -N2-N1 


N=Narrador 


El esquema presentado arriba muestra todas las posibilidades combinatorias que 
pueden ocurrir si el lector decide elegir su propio orden de lectura. Para hacer lo 
anterior, el lector deberá colocar en la tabla de contenidos las imágenes 
cuadradas correspondientes a cada narrador (indicado por el color de la imagen 
cuadrada) en el número correspondiente, dependiendo del orden en que desee 
leerlo. También es posible que, para un acomodo aleatorio, sacuda el iPad y las 
imágenes tomarán lugares de una manera no condicionada por el lector ni por el 
autor, generando así una secuencia creada al azar. 


En el esquema siguiente está representada la segunda opción de lectura, en la 
que el lector elige qué narrador desea leer. Cada uno de los narradores tiene un 
final distinto y es posible leer un narrador después de otro. Así, la historia no se 
da intercalando los narradores sino leyendo uno solo a la vez, con la posibilidad 
de acceder a los 3 diferentes finales que la novela pone a disposición del lector. 
Independientemente de qué narrador se lea, todas las versiones incluyen el 
capítulo nexo, que sirve de transición entre un episodio y otro. Si el lector decide 
leer primero al narrador 1 hasta el final, luego al narrador 2 también hasta el 
final y luego al narrador 3 hasta el final, en cada historia se encontrará con 
ambos capítulos nexos, en los que los tres narradores/personaje se encuentran 
presentes. 


Esquema 7. Opción de lectura 2) quiero elegir un narrador 


| 


"Discovery" "Discovery" "Discovery" 
(Episodio 1) (Episodio 1) (Episodio 1) 
NI N2 


Capítulo nexo [Link chapter]. Aparecen los tres narradores. 
Transición entre episodio 1 y 2. 


"Eunhouse" "Funhouse” "Funhouse” 
(Episodio 2) (Episodio 2) (Episodio 2) 
N] N2 
Capítulo nexo [Link chapter]. Aparecen los tres narradores, 
Transición entre episodio 2 y 3, 
"Trading Spaces” (Epi- | “Trading Spaces (Epi- | “Trading Spaces” (Epi- 
sodio 3) sodio 3) sodio 3) 
N N2 N3 


Finalmente, un tercer esquema explica lo que ocurre cuando el lector elige leer la 
novela en el orden preestablecido (ver imagen 16). 


Esquema 8, Opción de lectura 3) 
lwant lo read the story straiht through 
"Discovery" (Episodio 1) 
WI -N2-N3 
Capítulo nexo [Link chapter]. Aparecen los tres narradores, 
Transición entre episodio 1 y 2 


"Funhouse* (Episodio 2) 
N2-N3-N 


Capítulo nexo [Link chapter]. Aparecen los tres narradores. 
Transición entre episodio 2 y 3, 


"Trading Spaces" (Episodio 3) 
W3-N1-N 


El final que se presenta cuando se lee la novela en el orden predeterminado es el 
final 1. La manera de acceder a los finales alternativos 2 y 3, es eligiendo los 
narradores por separado (opción 2). Cada final se corresponde con su narrador 
(final 1 con narrador 1, etcétera). También es posible leer estos dos finales en los 
contenidos extra de la novela, en los cuales también se incluyen diferentes 
apartados: una explicación sobre los diferentes modos de lectura, créditos y 
agradecimientos, acerca del autor, acerca de la empresa que desarrolló la 
aplicación, reiniciar la novela y regresar a la lectura. 


Cuando se elige la opción 3 de lectura, con el orden predeterminado, es posible 
girar el iPad para obtener una visión simultánea de los tres capítulos del 
episodio. El lector puede avanzar en el texto de los 3 capítulos de manera 
independiente y bloquear la pantalla para que al moverla no se cambie la 
modalidad de vista (ver imagen 18). Aunque puede resultar confuso leer de esta 
manera, puede tratarse de la manera más cercana a la simultaneidad no sólo 
visual (un capítulo a un lado del otro) sino en el acto de lectura. Esta 
simultaneidad remite a la presencia múltiple de Jeff Gomez en todas sus 
alternativas. 


Imagen 18, Lectura de los 3 capítulos 
de manera simultánea en Beside Myself. 


En algún momento de la historia, un revelador personaje le dice al protagonista 
que tanto él como sus “otros yo”, más que ser copias uno del otro, eran 
alternativas. Mientras que Jeff 1 no se decide a tener hijos con su esposa, Jeff 3 
ha decidido ser padre y es feliz al lado de su hijo de casi 2 años. Por su parte, 
Jeff 2 decidió divorciarse cuando su esposa le propuso tener un hijo y él se negó; 
en diferentes planos de la realidad, Jeff tomó una decisión diferente y su 
existencia se bifurcó, creando otros Jeff que encarnan las alternativas posibles 
pero sin dejar de ser el mismo Jeff; en este listado se podría incluso incluir al 
autor mismo de la novela. 


Otro tanto ocurre con la forma de acceder a la obra. Cuando el lector elige su 
propio orden de lectura, toma una alternativa para dejar otras que ocurren en 
otros planos, que pueden ser elegidas y leídas por otros lectores, en otros 
espacios y tiempos. Es imposible realizar una lectura simultánea de los tres 
personajes (aunque la imagen 18 muestra lo que sería lo más cercano a esto) así 
como es caótico que existan tres versiones de la misma persona en un solo plano 
dentro de la trama de Beside Myself. Sin embargo, ya Jorge Luis Borges en su 
cuento “El jardín de los senderos que se bifurcan” (mencionado, por cierto, en la 
obra de Gomez) hablaba de esta multiplicidad de posibilidades que se traduce, a 
su vez, en una multiplicidad de lecturas. 


En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas 
alternativas, Opta por una y elimina las otras; en la del casi inextricable Ts*ui 
Pén, opta —simultáneamente— por todas. Crea, así, diversos porvenires, diversos 
tiempos, que también proliferan y se bifurcan [...] En la obra de Ts*ui Pén, todos 
los desenlaces ocurren; cada uno es el punto de partida de otras bifurcaciones 
(112-113). 


La obra existe en todas sus versiones y posibilidades, independientemente de la 
que elija el lector, el acto de lectura se bifurca dejando lugar a otras elecciones 
que también ocurren sea con ese lector o con otro. En el caso de las versiones de 
Jeff, éstas manifiestan todas las opciones ocurriendo al mismo tiempo, no sólo 
en torno a la decisión de tener un hijo, sino que diversos porvenires se crean 
cada que el camino de Jeff se bifurca —es decir, cada que debe tomar una 


decisión. Esto queda de manifiesto cuando Jeff 2 decide ir a buscarse al pueblo 
en que nació, de donde decidió irse en su juventud: ahí se encuentra a otro Jeff 
que nunca se fue de ese pueblo y se casó con su novia de la preparatoria. 
También Jeff 3 tiene un momento de revelación cuando, desde la ventana del 
edificio donde trabaja, ve cómo él mismo es atropellado —o mejor dicho, una 
alternativa de él fue atropellada. Este Jeff, que murió prensado entre dos coches, 
es uno que nunca conoció a Grainne y por tanto no se casó con ella, como 
después se enterarían Jeff 1, 2 y 3 al leer en su obituario que era soltero y que, 
hasta antes de morir, vivía en el departamento donde Jeff vivió antes de conocer 
a Grainne. 


Pero esta novela no sólo se remite a lo que ocurre dentro de ella, con sus propias 
posibilidades de multiplicidad, sino que además tiende lazos con el exterior. 
Algunas páginas o contenidos pueden compartirse vía Twitter o correo 
electrónico. Además, las direcciones de correo electrónico que aparecen en la 
correspondencia enviada en la novela, como parte de la historia, son direcciones 
activas a las que el lector puede escribir y de las cuales puede recibir respuesta. 
Por ejemplo, el correo electrónico de Jeff Gomez (personaje) es el mismo correo 
electrónico de Jeff Gomez (autor). La dirección de e-mail del psicoanalista, el 
Dr. Schwartz, puede activarse desde la novela y el iPad desplegará la aplicación 
de correo electrónico. En el cuadro para escribir el mensaje puede verse el correo 
recibido en la novela desde donde clicamos, de modo que parece que el lector 
está contestando a ese correo. Asimismo, la página web de Luther Blisset, 
You're Familiar existe (forma parte de la producción de la novela), y es posible 
navegarla, enviarle un correo a Blisset y contestar una encuesta para saber si las 
cosas extrañas que nos están sucediendo tienen que ver con que nuestras 
alternativas se encuentran en el mismo plano, como le ocurrió a Jeff. 


Es así como la novela provee de conexiones hacia la “realidad”, aunque se trate 
de la misma ficción mezclándose con nuestras actividades cotidianas, como 
navegar una página o enviar un correo. Las conexiones no sólo se crean entre los 
fragmentos que conforman la obra al momento de la lectura, sino que también 
provee de otro tipo de nexos al exterior de la misma. La hipertextualidad que 
posee esta obra le permite atribuirse un grado de realidad, de inserción en un 
contexto familiar para el lector logrando extender las cláusulas del pacto 
ficcional que tradicionalmente se hace con el texto. 


Una de las características más importantes de esta novela, que con gran mérito 
merece el título de obra abierta, es que une la narrativa con la tecnología de una 


forma en la que ambas se significan, sin ser una totalmente separable de la otra. 
El ambiente electrónico no se trata de un accesorio sino de un medio necesario 
para contener la obra. 


De cualquier modo, la mayoría de los trabajos literarios convertidos en apps han 
sido sólo eso: libros convertidos en apps. El “enriquecimiento” que estas apps 
contienen se encuentran principalmente en las orillas del texto; el material extra 
no contribuye de manera significativa a la historia del libro. Creo que el tiempo 
ha llegado de unir totalmente la tecnología con la narrativa, y Beside Myself es 
un paso importante en esa dirección (24-7 Press Release, “E-book Expert Jeff 
Gomez”).13 


El caso de esta novela no se trata, como apunta Gomez, de un texto que ha sido 
enriquecido solamente y cuyos contenidos extras no aportan de manera 
significativa a la narrativa. Por el contrario, esta novela ofrece un texto planeado 
para funcionar en este soporte al aprovechar las características del mismo. 


Esta obra es múltiple en más de un sentido. Por una parte ofrece múltiples 
posibilidades de lectura que recaen por completo en las decisiones del lector; por 
otra, una multiplicidad de personajes, que siendo el mismo es muchos a la vez. 
La existencia de todas estas alternativas de Jeff refleja lo que ya Borges apuntó 
en “El jardín...”: 


[Ts"ui Pén] Creía en infinitas series de tiempos, en una red creciente y 
vertiginosa de tiempos divergentes, convergentes y paralelos. Esa trama de 
tiempos que se aproximan, se bifurcan, se cortan o que secularmente se ignoran, 
abarca todas las posibilidades (116). 


Así es como todas las posibilidades de Jeff existen al mismo tiempo pero en 
otros planos, permitiéndose representar todos los escenarios posibles de su 
existencia. No hay un solo Jeff colocado en un tiempo correcto, todos viven la 
experiencia de las propias decisiones tomadas. No existe un centro, sus caminos 


se expresan de manera rizomática siguiendo un camino bifurcado pero nunca 
más relevante o más legal que otro, simplemente en un mismo nivel de 
importancia pero no de existencia. Es interesante también la reflexión que 
propicia el título: “beside” como depositario de conceptos como aparte de, al 
lado, además, todos indicando que el término implica la existencia de algo 
distinto que no corresponde al centro. 


En su manifestación como obra abierta, Beside Myself puede analizarse desde 
muchas perspectivas, pues desde su propia naturaleza se presenta como múltiple. 
Al mismo tiempo, abre camino a un tipo de literatura electrónica que no ha sido 
clasificada, pero que ofrece las mejores ventajas de dos mundos completamente 
integrados en uno. 


Notas del capítulo 


1 Del texto de Max Aub pueden encontrarse algunos pocos; a pesar del año en el 
gue se publicó inicialmente (1964) no hay muchos análisis porque la obra era de 
difícil acceso. Incluso ahora, la reedición de 2011 no puede conseguirse con 
facilidad fuera de España. 


2 Siguiendo con esta línea de libros, en 1969 el escritor inglés B. S. Johnson 
publicaría The Unfortunates, novela escrita en 27 secciones no encuadernadas 
entre sí; dos de ellas corresponden al inicio y al final, siendo las únicas partes 
inamovibles. Las 25 secciones restantes pueden mezclarse y leerse en cualquier 
orden. Todas las secciones están contenidas en una caja con forma de libro. 


3 Alejandro Finisterre es el seudónimo de Alejandro Campos Ramírez. Editó 
fundamentalmente libros de escritores hispanoamericanos contemporáneos y 
exiliados españoles. “Entre los españoles (que publicó), Max Aub publica el 
espectáculo Del amor (1959, 1972 2da.), el drama Deseada (1965), la primera y 
única edición de Juego de cartas (con ilustraciones del pintor apócrifo Jusep 
Torres Campalans, 1962) y el Diario de Djelfa (1966); León Felipe: El juglarón 
(1960), ¿Qué se hizo el rey don Juan? (1961), Antología y homenaje (1965). 
También aparecen libros de Juan Rejano, Ernestina Champourcin, Luisa Carnés, 
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TECNOLOGÍA Y CREACIÓN LITERARIA 


Desde el surgimiento de otras tecnologías para la creación y distribución de 
textos, además del libro, la manera de crear literatura ha cambiado 
significativamente. Utilizo la expresión “además del libro” puesto que como 
señala Landow, el libro impreso también es tecnología (“Dentro de veinte 
minutos...” 219). De modo que “considerando el libro una herramienta, 
rápidamente evitamos el dilema de la sustitución creado entre la nueva 
tecnología y el libro, como si uno fuera una máquina y el otro no” (Duguid 87). 


De acuerdo con Ana Gunder, 


La presencia de las computadoras ha cambiado las posibilidades del medio no 
solamente al permitir la aparición de nuevas expresiones artísticas, sino también 
al alterar la condición de la producción, la distribución y el consumo de las 
formas tradicionales de trabajos impresos (11). 


Las herramientas tecnológicas para la producción y distribución de textos han 
ampliado las posibilidades de creación, modificando asimismo la forma del 
contenido, lo que ha dado como resultado un cuestionamiento de las formas 
canónicas de la literatura. De igual manera, han surgido nuevas formas de 
valorar la obra literaria, lo que a su vez permite el surgimiento de metodologías 
de análisis y otras preguntas sobre las formas y los alcances de lo literario en el 
medio digital. 


Al respecto de los textos creados en un suporte digital, es importante establecer 
las diferentes presentaciones que estos pueden tener, pues aunque todos 
comparten la característica de existir en un ambiente digital, el uso 
indiscriminado de los conceptos provoca confusiones. Rainke Koskimaa, en su 
tesis “Digital Literature: From Text to Hypertext and Beyond”, apunta que el 
estudio de estos textos que se insertan dentro de la literatura digital puede 
abordarse desde cuatro puntos de partida: 


Digitalización de la literatura impresa. Se digitalizan los textos tal cual se 
encuentran en el papel; pueden ser textos antiguos que se estén deteriorando, que 
ya no se editan, raros o difíciles de encontrar, o simplemente para que estén 
disponibles para todo público.? Por ejemplo: Turning the pages, de la British 
Library, la Biblioteca Cervantina del Tecnológico de Monterrey, la Red de 
Bibliotecas Virtuales de Ciencias Sociales de América Latina y el Caribe de la 
red (CLACSO), The Project Gutenberg, Google Books, entre muchos otros 
proyectos. Cabe mencionar que dentro de la digitalización de textos existen 
varios métodos, como la digitalización en imagen, por medio del apoyo de 
estenógrafos o utilizando una digitalización con reconocimiento de texto. 
Independientemente del método, la finalidad es la misma: contar con una versión 
electrónica de un texto preexistente en papel. También pueden contarse en este 
apartado los libros previamente publicados en papel y posteriormente 
comercializados en e-book.* 


Publicación digital de literatura original. Los textos en esta categoría no utilizan 
técnicas hipertextuales, o lo hacen pero muy poco. La razón principal de este 
tipo de publicación es la facilidad en la distribución, pero conservando los 
cánones de la literatura impresa. Un ejemplo perteneciente a esta categoría son 
los libros que se publican directamente en una versión digital, sin tener como 
intermediaria una publicación en papel, práctica recurrente de pequeñas 
editoriales o escritores independientes. Este material puede consumirse en 
lectores de libros electrónicos (Kindle, Papyre, Nook, Sony Reader, etcétera), 
tabletas (iPad), teléfonos celulares, entre otros dispositivos electrónicos que 
cuenten con la posibilidad de reproducir texto. 


Creación de literatura utilizando las herramientas que tiene el formato digital 
(literatura electrónica). Este grupo incluye desde las hipernovelas hasta la poesía 
interactiva.* Por ejemplo: El libro flotante de Caytran Dólphin, de Leonardo 
Valencia, Pentagonal: incluidos tú y yo de Carlos Labbé J., entre muchas otras 
que pueden consultarse en el portal de literatura electrónica de la Biblioteca 
Virtual Miguel de Cervantes” o en la página de la ELO (Electronic Literature 
Organization). La principal característica de este grupo es que se sirve de las 
herramientas proporcionadas por la tecnología, para ampliar los horizontes del 
texto con el uso ocasional de elementos multimedia, pero principalmente 
acudiendo al hipertexto. 


Literatura en red [networked literature]. Es la literatura que utiliza las 
herramientas especiales que sólo es posible utilizar en internet por su inmediatez. 
Se refiere a la corrección inmediata de los textos, a la que permite la 
participación de los lectores con retroalimentación y comunicación por parte del 
escritor. También puede referirse a la literatura creada en papel pero con una 
continuación en la red (foros de discusión, capítulos extras, referencias a otros 
textos no publicados en papel). Dentro de este género podrían considerarse 
también las obras que originalmente se crearon para el papel, pero fueron 
digitalizadas y enriquecidas con el uso de hipertextos para ofrecer otra forma de 
lectura. Por ejemplo, el proyecto Rayuel-O-Matic Digital,? que permite leer 
Rayuela de Julio Cortázar haciendo clic en el número del capítulo, según los dos 
órdenes de lectura posibles. Otro ejemplo de esto se encuentra en la novela del 
escritor español Fernando Marías El silencio se mueve. A pesar de encontrarse 
publicada en papel, tiene una relación directa con blogs, ligas de internet, un 
guion cinematográfico, un cómic, un número de teléfono siempre activo, 
etcétera. Lo relevante de esta novela para la literatura en red es la relación activa 
e inmediata con los medios electrónicos. 


Es importante establecer claramente la diferencia entre los textos de los 
apartados 1 y 2 con los de los apartados 3 y 4, dado que no puede analizarse con 
los mismos criterios una novela hipertextual junto a otra novela lineal, escrita 
originalmente en papel, que posteriormente fue transferida al formato electrónico 
para fines de accesibilidad a los lectores. Se trata de distinciones en niveles 
distintos: por una parte se hace la clasificación con base en el soporte, pero por 
otra se consideran las estrategias narrativas que se utilizan para construir la 
historia como elemento central para clasificar el texto en una u otra categoría. 


Particularmente, los textos creados con las herramientas de los medios digitales 
para ser consumidos a través de una plataforma electrónica representan un reto 
para su catalogación y análisis. Esto puede deberse a muchas causas, entre ellas 
podemos contar la variedad en el soporte, la compatibilidad existente o 
inexistente entre versiones para diferentes soportes, su brevedad (o extensión no 
definida por los alcances que puede tener a través de herramientas como el 
hipertexto), su relación con el diseño de programación y gráfico, entre muchos 
otros pormenores que un soporte electrónico supone, dado el constante avance 
en la producción de tecnología. 


Otro aspecto importante que define la forma de ciertos textos, además del 
soporte, son las variaciones y posibilidades dentro del software u otras 
herramientas diseñadas para el procesamiento de textos o utilizadas con una 
finalidad literaria, aunque la intención inicial de la plataforma no sea tal. Por 
ejemplo, en internet pueden encontrarse una gran cantidad de servicios quizás no 
diseñados principalmente para contar una historia pero que han sido utilizados 
como herramientas para crear ficción con pretensiones literarias,” como Twitter 
(o los blogs, entre otros). 


Catalogar de manera definitiva todas las plataformas de interacción social en 
internet utilizadas con pretensiones literarias es imposible, debido al constante 
desarrollo de nuevas, diferentes y mejoradas aplicaciones, así como la 
desaparición de muchas de ellas que no tuvieron el éxito deseado. Sin embargo, 
es posible delimitar algunas que han contado con más auge y aceptación entre 
los escritores, ya sea para comentar acerca de su obra (interacción con los 
lectores) O para presentar fragmentos de la misma. Esta delimitación resulta por 
demás interesante, ya que permite analizar cuáles son las características que los 
escritores valoran por sobre otras, y de qué manera ayudan en general a su 
proceso creativo de escritura. 


Además de las plataformas de interacción social en internet (o redes sociales), 
existen otras formas narrativas que resultan posibles en internet o fuera de él, 
con características esenciales que resultan atractivas para la creación de textos 
con pretensiones literarias. Me refiero a las hipernovelas y otros textos creados 
con herramientas hipermedia, que pueden construirse utilizando diferentes 
lenguajes de programación y diseño gráfico: esto, a su vez, genera preguntas 
sobre el concepto de autoría de los textos, ya que no sólo el autor (escritor) es 
creador del texto, sino también quien diseña la interfaz a través de la cual 
navegará el lector. 


Ciertamente hay muchas preguntas en el aire con relación a los textos digitales; 
muchas de ellas cuestionan su validez estética o su pertenencia al canon de las 
formas literarias. Es imposible generar una respuesta inmediata e incuestionable, 
pero en aras de lograr alguna claridad (la que sea), es necesario empezar por la 
delimitación y el estudio de las formas, casi de manera científica. Esto nos 
permitirá tener claro el panorama, y sobre este idílico escenario, podremos 
empezar a realizar análisis más profundos y específicos. 


Nuevas plataformas para la creación y la difusión de la literatura 


La escritura cuenta hoy día con muchos adeptos tecnológicos. Por una parte se 
encuentran las herramientas de los procesadores de palabras, que tienen, entre 
otras posibilidades, herramientas para subrayado, posibilidad de mover párrafos 
de lugar, copiar y pegar, hacer anotaciones, registrar los cambios hechos a un 
documento entre muchas otras cosas que facilitan el acto de la escritura. El 
escritor mexicano Alberto Chimal, en una entrevista realizada para la presente 
investigación, apunta que el uso de los medios digitales “implica [...] un cierto 
reto para las posibilidades de la propia creatividad [así como] la necesidad de 
cambiar ciertos métodos, ciertos paradigmas del uso mismo de la escritura, de la 
forma misma de articulación del propio lenguaje”. Es una realidad indiscutible 
que conforme el escritor va disponiendo de tecnología nueva para realizar el acto 
de escritura, se ve modificada la estructura misma del proceso y del 
pensamiento, dando lugar a nuevos métodos flexibles para cada estilo creativo. 


Por otra parte, dentro de internet existe una innumerable cantidad de 
herramientas para el escritor que no sólo facilitan la parte técnica de su trabajo, 
sino que propician su creatividad o proponen interesantes ejercicios en torno a la 
escritura creativa. Estas herramientas suelen integrar otros lenguajes que 
permiten ampliar las posibilidades de comunicación. De acuerdo con Paul 
Duguid: 


un escritor es en la actualidad capaz de “escribir” un texto en una plataforma que 
puede utilizar simultáneamente tres de los lenguajes artísticos tradicionales. 
Como consecuencia, nos encontramos con un inevitable cambio de la situación 
artística convencional desde el punto de vista de la ficción, de las expectativas 
histórico-críticas, de las posibilidades didácticas, del potencial público lector, 
etcétera (200). 


Incluso es posible contar con software especializado para la creación literaria. 


Existen en el mercado una gran variedad de programas especiales para diferentes 
necesidades, todas relacionadas con la escritura creativa. Estos programan 
proveen herramientas diferentes entre sí, ayudando al escritor desde diferentes 
acercamientos para que logre completar su obra de la manera más provechosa. 


Un ejemplo de aplicación con una propuesta sencilla pero eficaz es FocusWriter, 
programa que elimina todas las distracciones visuales (botones, pestañas, otros 
programas abiertos) y provee al usuario de solamente una pantalla para escribir y 
la posibilidad de establecer cuál es el avance de escritura que desea para ese 
momento. El programa muestra, dependiendo de la meta establecida por el 
escritor, qué tan cerca está de lograr ese avance propuesto. 


Storybook es un programa más elaborado que ayuda al escritor a estructurar una 
novela, guion, o cualquier otro tipo de texto complejo. El programa permite 
realizar entradas para cada trama en la novela y dentro de ella pueden ingresarse 
los personajes, escenas, locaciones y otros elementos particulares de cada línea 
narrativa. Esto ayuda a visualizar y entender la historia, así como a descubrir y 
eliminar problemas de congruencia. 


Otro ejemplo es Writers Café, una de las aplicaciones con más opciones, en la 
que es posible acomodar las ideas de manera gráfica utilizando tarjetas sobre las 
líneas narrativas, así como la posibilidad de dar formato automático al texto si se 
trata de un guión u obra de teatro, acceder a reportes del trabajo realizado, buscar 
por etiquetas [tags], entre otras muchas funciones. 


Finalmente, para crear historias en soporte web o stand-alone,* existen 
Storyspace, utilizado para construir estructuras hipertextuales complejas y 
HypeDyn, herramienta para crear historias interactivas basadas en texto que se 
adapten a las decisiones del lector. Este último software es gratuito y su 
desarrollo fue realizado por el Departamento de Comunicaciones y Nuevos 
Medios de la Universidad de Singapur. 


Así como los programas anteriormente mencionados, existen muchos otros como 
Sigil (que permite generar directamente un archivo ePub para su publicación 
digital), TreeSheets, wikidPad, yWriter5, Evernote y muchos otros que proveen 
diversas herramientas para ayudar al escritor en su labor. La mayoría de estas 
herramientas puede ser utilizada para crear textos independientemente del 
soporte en el que serán publicados, pues apoyan a la creación del texto y su 
estructura, sea esta hipertextual o no. 


En cuanto a la difusión, cada vez con mayor frecuencia pueden encontrarse los 
book trailers, que sencillamente son videos que dan un adelanto sobre lo que 
tratará el libro, como si este fuera una película. Debido a esto, YouTube se ha 
convertido en una plataforma importante de book trailers, al igual que Vimeo, 
con la ventaja que este último tiene respecto a la calidad de imagen que permite. 
De igual manera, plataformas como Facebook, Twitter o Tumblr son los medios 
favoritos para difundir las nuevas obras literarias en internet, sin dejar de lado las 
páginas editoriales o dedicadas exclusivamente a un texto. 


La ventaja de contar con un sitio de internet exclusivo para una obra literaria, es 
que permite integrar, además de documentos para prensa, contenidos que 
enriquezcan la experiencia del lector relacionándose con la obra que ha leído o 
está por leer. Por ejemplo, el elaborado proyecto Pottermore integra no sólo la 
obra completa de Harry Potter, sino que además hay venta de libros, artículos 
promocionales, escenarios interactivos, imágenes, foros de interacción, audio, 
juegos entre muchas otras opciones que mantendrán entretenido al navegante, ya 
sea que este conozca bien la obra de J. K. Rowling o apenas se esté acercando a 
ella. 


Hay muchas otras maneras en las que puede difundirse o promocionarse un texto 
en internet: venta de libros electrónicos a través de tiendas como Amazon o 
Gandhi, reseñas en revistas electrónicas, creación de sitios “personales” de los 
personajes involucrados en alguna historia; los alcances dependen de la 
creatividad de quien diseña y aprovecha estos recursos. 


Literatura electrónica 


Esta presencia que significa el avance de la tecnología de comunicación, además 
de contribuir a la generación de textos, ha propiciado la aparición de otros 
géneros o formas con pretensiones literarias cuya existencia ha proliferado 
principalmente en internet. Uno de estos géneros es el de la literatura electrónica, 
construida en la mayoría de los casos con una estructura hipertextual como 
herramienta principal pero no única. Existen otros elementos que también deben 
considerarse para el estudio y la definición de esta literatura. 


De acuerdo con Juan José Diez en su artículo “Panorama de la literatura 


electrónica hispánica”, puede considerarse como literatura electrónica aquella 
que abarca textos con pretensiones literarias (sean estas narrativas o poéticas) 
que se presentan en soportes electrónicos. Posteriormente hace una distinción de 
dos grupos dentro de la literatura electrónica, nombrando “literatura 
digitalizada” a los textos que han sido concebidos para la imprenta pero 
posteriormente han sido digitalizados y “ciberliteratura” a los textos pensados 
para internet u otros soportes electrónicos que se sirven principalmente de tres 
herramientas: la hipertextualidad, los recursos multimedia y la interactividad. 


Sin embargo, es común encontrar en muchos textos teóricos que los términos 
literatura digital, literatura electrónica y ciberliteratura se utilizan 
indiscriminadamente, incluso en esta misma investigación, dejando los términos 
libro electrónico, publicación digital, publicación electrónica o e-book para 
aquellos textos que no utilizan las herramientas anteriormente mencionadas y 
que pueden leerse indistintamente en papel o en pantalla. Hay términos más 
específicos como hipernovela, que implican en su nombre el género y la 
herramienta (novela —texto— e hipertexto) y que podrían considerarse como un 
subgénero dentro de la literatura electrónica, como ocurre con la poesía 
interactiva o ciberpoesía. Por lo general, el término literatura electrónica engloba 
géneros relacionados como hiperficción, hiperpoesía, entre otros. 


Por otro lado, Laura Borrás define a la literatura digital como “la realidad 
literaria emergente que nace en un entorno digital y desde procedimientos 
digitales que sólo puede ser consumida en este contexto” (279). Asimismo, 
Rasmus Blok utiliza el término literatura digital o novela digital para designar 
este tipo de obras, que él reconoce también como hiperficciones, ficciones 
interactivas o novelas hipertextuales. “Defino una novela digital como un trabajo 
artístico digital fundamentado en la computadora, que en ocasiones contiene 
gráficos y sonidos, diseñado y basado en una estructura de ligas o links” (168).2 


De acuerdo con la ELO la literatura electrónica o e-lit se refiere a trabajos que 
contienen aspectos literarios importantes, que hacen uso de las capacidades y 
contextos proveídos por la computadora, ya sea en red o en un programa stand- 
alone. En esta amplia categoría existen diferentes prácticas, las cuales pueden 
ser: 


Ficción y poesía hipertextual, tanto dentro como fuera de la Web 


Poesía kinética presentada en Flash y otras plataformas 


Instalaciones de arte computacional que requieren que el visitante lea o que 
contengan aspectos literarios 


Personajes conversacionales, también conocidos como chattrebots 


Ficción interactiva 


Novelas que toman la forma de correos electrónicos, mensajes de texto o blogs 


Poemas e historias generadas por computadora, ya sea de manera interactiva O 
basadas en ciertos parámetros dados al inicio 


Proyectos de escritura colaborativa que permiten al lector contribuir en el texto 


Performances literarios en línea que permiten el desarrollo de nuevas maneras de 
escritura (What is E-Lit?).10 


Existen otros géneros intermedios entre la literatura electrónica y los libros 
electrónicos, como pueden ser los libros enriquecidos [enhanced books] o los 
libros multimedia. El libro enriquecido es un texto creado para un medio 
impreso al que se le ha añadido algún recurso propio del soporte digital como 


videos, fotos, sonidos, animaciones, hiperenlaces, etcétera. Esto recuerda a los 
libros en CD-ROM que tuvieran tanto auge en los años 90, con la diferencia de 
que los libros enriquecidos pueden encontrarse directamente sobre internet o 
para tabletas y dispositivos similares. Un ejemplo de libro enriquecido es El 
Ingenioso Hidalgo don Quijote de la Mancha de la Biblioteca Nacional de 
España (ver imagen 19) disponible en web.!! Se trata de la primera edición del 
Quijote (Madrid 1605 y 1615) disponible en la Biblioteca Nacional de España, 
digitalizada en alta calidad y enriquecida con música, videos, la imagen del texto 
original con la posibilidad de leer la transcripción, ilustraciones, mapas, 
información sobre los libros de caballerías, artículos sobre la vida en la España 
del siglo XVII, entre otras herramientas como la posibilidad de imprimir o 
compartir la página por email o Facebook. 


Imagen 19, Captura de pantalla de El Ingenioso Hidalgo 
don Quijote de la Mancha, de la Biblioteca Nacional de España 
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Esta impresionante publicación puede navegarse a través de un browser de 
internet con Adobe Flash Player y sólo puede ser consultada por internet. Dentro 
de la web existen otros trabajos similares realizados por lo regular con obras de 
grandes escritores, que enriquecen y posibilitan su estudio y disfrute a través de 
la información extra al texto que proporcionan. 


Una mención aparte merecen los libros creados para plataformas con 
características específicas, como iPhone e iPad. Existen varias aplicaciones de 
libros que, por una parte, pueden tratarse de libros anteriormente publicados en 
papel y después “enriquecidos” para esta plataforma o también, pueden tratarse 
de textos inéditos creados con las herramientas inherentes a esta plataforma. Un 
ejemplo de este tipo de desarrollo de aplicaciones lo podemos encontrar en la 
editorial Enhaced Editions, dedicada a “enriquecer” libros previamente 
publicados en papel y publicarlos para su lectura en iPad. Es importante señalar 
que esto no necesariamente los convierte en literatura electrónica dado que 
muchos de los textos conservan la linealidad que originalmente les fue conferida, 
sin embargo, utilizan los recursos propios de la plataforma otorgando así otro 
valor que complementa el texto. La novela del músico, compositor y escritor 
australiano Nick Cave The Death of Bunny Munro fue publicado en 2009 por la 
editorial escocesa Canongate Books. Posteriormente, en el mismo año, Enhaced 
Editions publicó la versión enriquecida de la novela (para iPhone e iPad), con 
música compuesta por el mismo Nick Cave, así como audio y videos del autor 
leyendo fragmentos de su novela. Esta aplicación fue nombrada por Apple una 
de las mejores del año 2009 (The death of Bunny Munro) y es un buen ejemplo 
del trabajo realizado con obra impresa publicada en su traslado hacia otro 
soporte. 


Algo similar ocurre con la aplicación iPoe, disponible en dos volúmenes (cuatro 
cuentos en el primero y tres cuentos en el segundo) enriquecidos con 
ilustraciones, música, animaciones y algunos otros elementos interactivos. El 
primer volumen fue ganador del premio Publishing Innovation Awards 2012 
(premio ahora conocido como Digital Book Awards) que reconoce la creatividad 
e innovación en la publicación electrónica de libros. De producción española, 
ambos volúmenes están disponibles tanto en inglés como en español y francés. 


Ejemplos de textos creados en español específicamente para iPad hay pocos, 
sobre todo de narrativa. La editorial española La tortuga Casiopea cuenta con 
publicaciones infantiles en varios idiomas (catalán, español, portugués e inglés) 


como Las casas perdidas (2011), libro juvenil de cuentos breves aderezados con 
ilustraciones, movimiento y música. Otro ejemplo de aplicación para público 
infantil, de la casa Play Creatividad (la misma que diseñara iPoe) es Los colores 
olvidados (2013), basada en el libro del mismo nombre, donde la estructura la 
sigue dando el texto narrativo pero existe un grado importante de interactividad 
que permite a los usuarios experimentar pequeños juegos, colorear ilustraciones, 
escuchar música original, entre muchas otras posibilidades. 


De poesía en español podemos contar, entre otros ejemplos, Blanco de Octavio 
Paz, Muerte sin fin de José Gorostiza, El fantasma soy yo de Amado Nervo y la 
obra poética de Nezahualcóyotl, las cuatro aplicaciones diseñadas por el 
Conaculta y disponibles gratuitamente para iPad y próximamente para Android. 
En el caso de estas últimas aplicaciones, el contenido de las mismas incluye la 
lectura de los textos en voz de su autor (de la obra Octavio Paz y José Gorostiza) 
y de otros actores, así como videos, artículos, reseñas, imágenes, entrevistas con 
especialistas en cada una de las obras, galerías fotográficas y otros recursos que 
enriquecen la experiencia y amplían las posibilidades de contacto y 
entendimiento de la obra y su autor. 


Estas nuevas aplicaciones que en cierta medida mejoran el libro electrónico, son 
posibles gracias a la tecnología que las respalda, en este caso las tablets. El auge 
de las aplicaciones de libros empezó con el surgimiento del iPhone y se concretó 
con el posterior desarrollo de la tecnología portátil de Apple. Actualmente no es 
la única plataforma disponible para acceder a este tipo de contenidos, pero de 
acuerdo con un estudio realizado en mayo de 2013, la iPad sigue siendo la tablet 
más vendida (Ogg), por lo que suele ser la primera opción de muchas de estas 
empresas que diseñan libros para tablets. Esto podría determinar el futuro de las 
aplicaciones de libros (o de los libros aplicaciones) y la forma en que la obra 
puede presentarse de acuerdo con las posibilidades del soporte. Es posible que la 
literatura electrónica tenga un despunte pero no a través de internet, sino a través 
del uso de tablets o dispositivos móviles que en cierta manera propicien una 
interacción similar a la que el lector tiene con el libro impreso.*? 


En lo que concierne a la literatura electrónica, quizás la herramienta más 
importante es el hipertexto, que permite la lectura multilineal a través de la 
navegación libre del lector. Dicho de otro modo, es la hipertextualidad la que en 
gran medida ayuda a delimitar una obra de literatura electrónica. Sin embargo, el 
hipertexto implica un esfuerzo que no sólo existe en el soporte electrónico, pues 
como apuntaba Aarseth, el cibertexto puede existir también en papel (ver 


apartado “Cibertextos”). Además del hipertexto, en la ciberliteratura pueden 
integrarse otros elementos como video, animaciones, ilustraciones, fotografías, 
sonidos y otros recursos multimedia que constituyen unidades dentro de la 
historia —y no sólo la enriquecen, como en los ejemplos mencionados 
anteriormente. 


La hipernovela, que de acuerdo con Juan José Díez también puede nombrarse 
narrativa hipertextual o ficción hipertextual, es una obra en la que “los enlaces 
conectan sólo bloques de texto verbal y permiten una lectura no lineal que exige 
la participación activa del lector obligándole a tomar decisiones sobre las 
posibles trayectorias de lectura” (“Panorama de la literatura”). En el artículo 
citado, menciona dos obras que son ejemplos en español de esta categoría, Como 
el cielo los ojos de Edith Checa (1998) y Condiciones extremas de Juan B. 
Gutiérrez (1998), ambas disponibles en el Portal de Literatura Electrónica 
Hispánica de la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, disponible al público 
por internet desde el año 2009. En este portal, dirigido por el mismo Díez, las 
categorías en las que se clasifican las obras son: hipernovelas, hipermedia, 
webnovela, blognovela, novela colectiva y wikinovela. 


Díez distingue la hipernovela de la narrativa hipermedia aclarando que en esta 
última no sólo se trata de textos interconectados (como en la hipernovela) sino 
que además integra en su forma el multimedia, es decir, recursos variados como 
imágenes, videos, sonido, música, animaciones entre otros. En la narrativa 
hipermedia sigue existiendo el hipertexto pero combinado con estos elementos 
mencionados, lo que da lugar a otro tipo de relaciones. Dentro de este tipo de 
narraciones encontramos “unas en las que predomina la exploración de los 
nuevos instrumentos narrativos (principalmente el diseño gráfico, los efectos 
visuales o sonoros), hasta otras en las que la protagonista es la prosa y los 
recursos quedan supeditados al texto literario” (“Panorama de la literatura...”). 
Dentro de la producción hispánica, Diez menciona dos ejemplos: Heartbeat de 
Dora García (1999) y Don Juan en la frontera del espíritu de Juan José Díez 
(2004). La aparición de la narrativa hipermedia fue potenciada con el desarrollo 
de tecnologías como el software Adobe Flash en internet, que facilita la 
inserción de contenidos no necesariamente textuales en una página web — 
gráficas vectoriales, animaciones, videos, audio, juegos y aplicaciones 
enriquecidas de internet (RIA). 


Díez agrega una distinción más: si en la hipernovela se trabaja con textos 
interconectados, la narrativa hipermedia además de lo anterior integra contenidos 


multimedia, por otra parte la webnovela conecta la historia a la red, es decir, 
provee de conexiones más amplias no necesariamente dentro del contexto. Es 
importante señalar, cuando se habla de una webnovela, que ésta no es la simple 
trasposición de un texto cualquiera a la web. Tampoco se trata del fenómeno 
conocido también como foronovela, en el cual los usuarios de foros de 
telenovelas escriben ficciones en las que participan como personajes los actores 
de las novelas que observan en televisión; una especie de fan fiction inspirada en 
los personajes de una serie o telenovela. 


La webnovela, de acuerdo con Juan José Díez en su artículo “Un ensayo de 
webnovela. La navegación infinita”: 


toma su material de lo que ofrece libremente el ciberespacio. El lector no queda 
confinado dentro de la obra como ocurre en otras variedades de narrativa digital; 
puede salir fuera a buscar realidad. La webnovela, si se aplica a la novela 
histórica [...] permite buscar más vida y más realidad fuera del texto. 


Así que esencialmente y de acuerdo al autor, la webnovela se diferencia de la 
hipernovela y la narrativa hipermedia en que las conexiones pueden darse 
también hacia el exterior del texto, ampliando el contexto y permitiendo al lector 
tener un alcance más amplio al momento de su lectura. Es decir, puede aspirar a 
contenidos que no necesariamente fueron creados por el autor, y estos a su vez 
ayudan a la construcción de la obra. 


Sin embargo, aunque las distinciones entre estos tres tipos de construcciones 
literarias e hipertextuales sean muy claras y pertinentes, vale la pena preguntarse 
si son excluyentes: sería lógico que una obra no se limitara a contener solamente 
ligas al interior de sí, o solamente ligar texto, o incluir multimedia pero no ligar 
algún contenido externo. Es fácil visualizar que antes de los alcances 
tecnológicos de hoy en día quizás no era posible integrar tantos contenidos 
diversos, pero en la actualidad sería difícil no hacerlo y voluntariamente 
limitarse (otra vez) a las formas, considerada la gama de opciones existentes en 
cuanto a posibilidades tecnológicas. 


Por otra parte, el blog es una herramienta disponible en internet cuya función, en 
su origen, era la posibilidad de mantener una bitácora o diario en línea 


organizado por fecha. Actualmente el blog tiene una forma más flexible gracias a 
plataformas como Blogger y Wordpress, que permiten obtener un blog 
fácilmente y personalizarlo de acuerdo con la temática y necesidades de cada 
usuario. Construida sobre este formato, la blognovela (o blogonovela) aprovecha 
los recursos ofrecidos por el blog para crear una historia por entregas o en 
episodios fechados, en los cuales los lectores pueden participar dejando 
comentarios. De acuerdo con Hernán Casciari, la blognovela 


se trata de una obra escrita en primera persona, donde la trama ocurre siempre en 
tiempo real. Por tanto, no son válidas las extrapolaciones, ni un transcurso del 
devenir diferente al de la fecha de publicación. El protagonista se reconoce como 
gestor del formato (el weblog), la realidad afecta al devenir de la trama, el 
protagonista “existe” fuera de la historia (lo que indica que los lectores tienen el 
derecho de interactuar con el personaje principal desde un sistema de 
comentarios) y, finalmente, el autor no aparece nunca mencionado dentro del 
territorio de la ficción (172). 


En ocasiones, puede que la historia sea influenciada por los comentarios que 
dejan los lectores (sea de forma aislada o como un diálogo con el autor- 
personaje), o también puede darse el caso de que la historia ya esté previamente 
construida y sólo se utilice este medio para reproducirla. 


Un ejemplo muy interesante de lo anterior es la blognovela Ciega a citas, escrita 
por la escritora argentina Carolina Aguirre. Esta blognovela narraba la historia 
de Lucía, una periodista de 31 años, soltera. Irina, su hermana menor, ha 
anunciado que va a casarse y su madre le hace una apuesta: si Lucía no llega 
sola, deprimida y vestida de negro a la boda de Irina, la madre paga toda la 
fiesta. No se suponía que Lucía se enterara de tal apuesta, pero escucha sin 
querer por detrás de la puerta y se propone conseguir novio para llevar a tal 
evento. La historia se adaptó tan bien al formato, que tenía cerca de 2 millones 
de visitas y miles de comentarios, donde la gente (quizás pensando que era una 
historia verídica) aconsejaba y apoyaba a Lucía en todas sus aventuras y traspiés. 
Al final, la blognovela se llevó a la imprenta (Aguilar, 2008) y actualmente 
cuenta con ocho reimpresiones. Posteriormente se llevó a la televisión 
(TVPública, 2009) en una serie de varios capítulos, y ganó el premio Martín 


Fierro (2009), el Rose d*Or (2010) y estuvo nominada para el Emmy 
Internacional (2009). La serie fue vendida a 44 países y en 2012 se estrenó la 
adaptación chilena con el nombre de Soltera otra vez. 


Ciega a citas es un ejemplo de una blognovela exitosa, pero ciertamente no el 
único. Anteriormente se había publicado Más respeto que soy tu madre (Plaza 8z 
Janés, 2005), obra que surge del blog Weblog de una mujer gorda creado por el 
escritor argentino Hernán Casciari. Este libro, además de contar con varias 
ediciones y traducciones, ha sido adaptado a una obra de teatro, en la que el 
mismo Casciari interpreta el papel protagónico. 


El blog es quizás la forma narrativa con mayor presencia en la red, disponible en 
esta desde finales de los años noventa. Quizás sea la aparente facilidad de 
escribir en primera persona y el tono intimista que propicia el blog, donde las 
historias parecen ocurrirle al narrador en tiempo real, que sea un medio 
socorrido para crear historias de ficción en la red.13 


Otro ejemplo de soporte para creación literaria en internet es la wikinovela. Un 
wiki (palabra que significa “rápido” en hawaiano) es un sitio web cuyo 
contenido puede ser editado rápidamente por cualquier usuario. El ejemplo 
quizás más conocido sea el de Wikipedia, donde prácticamente cualquier 
persona puede editar las entradas siguiendo un sencillo formato y algunas reglas 
sobre el uso de recursos externos como imágenes y videos. Siguiendo la 
mecánica de un wiki, la wikinovela propicia la escritura colaborativa entre 
múltiples autores que suelen ser anónimos. La mecánica es la siguiente: un autor 
propone un inicio o un argumento, y el resto de los participantes lo completan. 
Todos los usuarios pueden modificar, crear o borrar cualquier contenido en la 
página, por lo que no existe una figura que pueda nombrarse como autor en la 
producción. La Universidad de Deusto en España desarrolló en 2006 tres 
wikinovelas: una escrita en castellano moderada por Juan José Millás; otra en 
inglés, moderada por Espido Freire y una más en euskara, moderada por Jon 
Arretxe. Todas están disponibles para su consulta en línea. 


El blog y el wiki son ejemplos de dos plataformas que no fueron diseñadas 
inicialmente para la creación de contenido literario, sin embargo, sus 
Capacidades fueron aprovechadas por aquellos en explorar nuevas formas, 
logrando una gran aceptación por parte de sus lectores, particularmente en el 
caso de los blogs. Otro ejemplo de una plataforma que actualmente se utiliza 
también para generar contenido literario es Twitter. 


Twitter es una red social que se utiliza para intercambiar mensajes de texto en 
los que pueden incluirse ligas a otros contenidos. El mensaje en cuestión, 
conocido en inglés como tweet y castellanizado como “tuit”, no debe sobrepasar 
los 140 caracteres. El usuario puede compartir una cantidad ilimitada de 
mensajes, pero siempre observando la longitud indicada. Twitter se promociona 
como una herramienta para estar cerca de todo lo que le interesa al usuario, sean 
noticias, historias, ideas, opiniones, pero no prioriza el contenido literario 
aunque este surge muchas veces de manera espontánea. Además de las formas 
literarias que de manera natural podrían adaptarse a los 140 caracteres, como los 
haikús, la micropoesía, y los microrelatos, existen incluso trabajos individuales o 
colaborativos que pretenden crear una historia, como si fuese una novela, 
dividida en pequeños fragmentos. En algunos casos se ha dado por llamar 
twitteratura a la creación literaria realizada en esta plataforma, que se encuentra 
disponible no sólo en web sino también en aplicaciones para dispositivos 
móviles como teléfonos celulares y tablets. 


Sobre Twitter, Alberto Chimal señala que es un medio muy propicio para crear 
minificción. Apunta que 


no es nada más la cuestión de la longitud de los textos, aunque eso es 
obviamente un cambio notable, una restricción muy importante. Es también por 
una parte que se tiene que lograr cierta concisión, cierta brevedad todavía más 
pronunciada que en otras circunstancias y además, todavía más importante, que 
se abre la posibilidad de (por lo menos a la hora de escribir historias) encontrar 
algo que yo llamaría de alguna manera, cierta posibilidad o cierto acercamiento 
novelesco para la escritura (Ruiz, Entrevista personal...). 


Además de ser un escritor con presencia activa en la red a través de su blog, 
cuenta de Twitter y Facebook, Alberto Chimal publicó en 2013 su libro 83 
novelas, resultado de su actividad cotidiana en Twitter. En este libro retomó 
algunos de sus tuits y, después de un trabajo de selección y edición, los convirtió 
en novelas (potenciales) de apenas dos o tres líneas: 


Cosmología 8 


En uno de los mundos posibles no se inventó el lenguaje. Acaso los pobladores 
son felices, pero en realidad no se puede decir (Chimal 29). 


El ejemplo anterior conserva el tamaño indicado para un tuit, pero también una 
estructura que le permite al texto ser considerado como minificción o 
microficción. Por lo tanto, las posibilidades del medio son coherentes con una 
forma literaria ya existente, pero a su vez es semillero de otras posibilidades de 
creación. Por esta razón, existen gran cantidad de concursos de creación literaria 
en Twitter, pues este medio cuenta con la forma ideal para realizar un ejercicio 
de creatividad contenida en unas paredes estrechas, que lo vuelven un reto aún 
más atractivo para algunos. 


Otro tanto ocurre con la poesía, que puede ser llamada poesía electrónica, 
ciberpoesía o e-poetry en inglés. Al igual que con la narrativa, no se trata de 
poesía escrita para un medio impreso que ha sido digitalizada, sino poesía escrita 
para su lectura en pantalla. También hace uso de los recursos propios de la 
plataforma, como el hipertexto y los recursos multimedia. El uso adecuado de 
los elementos verbales, auditivos y visuales, ayudan a producir una experiencia 
estética que, en la poesía tradicional, depende solamente del texto. Juan José 
Díez distingue varios tipos de ciberpoesía: poesía hipertextual, poesía visual, 
poesía multimedia y poesía automática o generada por computadora. 


Esta lista de herramientas, presentaciones y “géneros” presentada en este 
apartado, no pretende ser total ni única, y mucho menos puede anunciarse como 
terminada. Constantemente se generan nuevas formas, con mayor o menor éxito 
que otras, que utilizan las herramientas que los diversos soportes electrónicos 
ofrecen. Lo que resulta necesario cuestionarse en este punto es qué papel 
desempeña lo digital, considerando que la obra literaria responde a una 
necesidad de expresión; es decir, de qué manera los recursos utilizados se 
utilizan para completar el sentido de la obra. Al respecto, Dolores Romero se 
cuestiona 


¿Con qué criterios teóricos debemos interpretar los textos digitales, con los 
tradicionales o debemos crear una nueva teoría crítica usando la propia Web? 
¿Es la literatura digital un subgénero dentro de la literatura española o hay que 


considerarla atendiendo a otros principios que configuran su “diferencia” como 
net-art? ¿Debemos comenzar a comentar estos textos en clase o debemos esperar 
a que los ejemplos sean más concluyentes? En fin, la literatura digital escrita en 
español tiene aún pocos años, se está todavía definiendo y no está nada claro qué 
va a sobrevivir y qué será finalmente olvidado, qué tendencias serán realmente 
innovadoras y creativas y cuáles no son más que tonterías infladas por unos 
medios ávidos de novedades y unas empresas con ganas de publicitar novísimas 
tecnologías. Se puede ser pionero en literatura digital, pero aún no sabemos 
quiénes serán los genios (226). 


En lo que concierne a la primera y segunda pregunta, esta investigación presenta 
un acercamiento a la manera en que pueden analizarse e interpretarse este tipo de 
textos, que por supuesto no es una manera definitiva pero cubre los aspectos más 
relevantes por analizar. En este análisis, no hay que dejar de lado la importancia 
de la escritura: primero, porque desde ahí se da el acercamiento a lo literario y, 
segundo, porque por más novedosa que sea la interfaz el acceso a la escritura 
siempre es el mismo; la escritura en su esencia no se puede alterar, no puede 
hacerse ergódica porque entonces perdería el sentido. Por otra parte, escritores 
como Jeff Gomez se cuestionan si realmente existe una propuesta suficiente de 
estas obras creadas con la nueva estética de los medios electrónicos, antes de 
preguntarse si es posible analizarla: 


Estas nuevas formas pueden ser estudiadas, y de hecho hay un esfuerzo para 
entender esta nueva estética que está emergiendo lentamente en la literatura. El 
problema es que los escritores no están haciendo nada interesante con la forma 
de la novela que requiere este tipo de estudio. La mayoría de las novelas parecen 
salidas de una línea de ensamblaje, repitiendo la forma y el contenido de la obra 
que la antecede (Ruiz, Entrevista a Jeff Gomez...).!* 


Esta observación se relaciona directamente con el siguiente apartado en el que se 
reflexiona sobre el “futuro” del libro. Vale la pena preguntarse cuáles de estas 
formas descritas en el apartado tienen una presencia real y tangible en el medio 
literario y cuáles son ejemplos de cosas que sucedieron una vez y nunca más. 


Todo este reconocimiento del estado de la cuestión en lo que a literatura 
electrónica se refiere, es importante en la medida en que influye directamente 
sobre los otros textos que se crean a la par en el papel. Asimismo, el diseccionar 
y tratar de comprender lo que sucede con las nuevas tecnologías nos ayuda a 
apreciarlas mejor y a dejar de colocarlas por debajo de los medios impresos sólo 
por pertenecer a un soporte que no entendemos del todo —y también lo opuesto, 
asumir que en un futuro sólo existirán las publicaciones electrónicas, cuando en 
realidad ya estamos viviendo un futuro y no es eso lo que sucede en él. 


¿La muerte del autor? ¿El renacimiento del lector? 


Dada la reciente aparición de todas estas tecnologías utilizadas para la creación 
literaria que facilitan la interacción del lector con la obra así como la 
colaboración de varios autores, la ruptura de la linealidad en la estructura y otros 
fenómenos relacionados con esta descentralización de la literatura, es fácil llegar 
a la idea de que si la escritura y la forma de escribir cambian, los roles 
tradicionales del lector y el autor pueden cambiar también. Esto ha dado pie a 
otra de las reflexiones inevitables (mas no necesariamente nueva) en torno a la 
existencia de la literatura abierta, sea en soporte electrónico o no, la que 
concierne a la llamada “muerte del autor”, que refiere a la desaparición de la 
figura del autor como creador, colocando en su lugar al lector. 


Roland Barthes afirma, en el ensayo titulado “La muerte del autor” que el 
nacimiento del lector, de este nuevo lector, debe ocurrir necesariamente con la 
muerte del autor. El autor al que hace referencia Barthes es un Autor con 
mayúscula, que a la manera de un dios define el camino que seguirá el lector a 
través de su texto, sin darle la posibilidad de mirar a otro lado. Por otra parte, el 
lector que debe nacer como consecuencia de esta muerte, es un lector que no se 
ve confrontado con un texto estable y delimitado, sino que este nuevo lector 
debe navegar por el texto con la posibilidad de crear conexiones, elegir rutas de 
lectura o modificar el acercamiento tradicional al texto por otro que le permita 
mayor libertad y flexibilidad. Éste es el lector que nacerá cuando el autor 
permita el acercamiento a un texto múltiple y descentrado. 


El texto literario no está constituido por una serie de palabras, colocada una 


detrás de la otra, en las que sólo pueda encontrarse un sentido y nada más, pues 
lo anterior correspondería al dictado de un Autor-Dios. De acuerdo con Barthes, 
el texto literario está compuesto “por un espacio de múltiples dimensiones en el 
que se concuerdan y se contrastan diversas escrituras, ninguna de las cuales es la 
original: el texto es un tejido de citas provenientes de los mil focos de la cultura” 
(El susurro del lenguaje 69). De este tejido surge la obra del escritor, que nunca 
es original, porque 


el único poder que tiene es el de mezclar las escrituras, llevar la contraria a unas 
con otras, de manera que nunca se pueda uno apoyar en una de ellas; aunque 
quiera expresarse, al menos debería saber que la “cosa” interior que tiene la 
intención de “traducir” no es en sí misma más que un diccionario ya compuesto, 
en el que las palabras no pueden explicarse sino a través de otras palabras, y así 
indefinidamente (69). 


La obra literaria está inmersa en un complejo sistema que la reúne y la relaciona 
con otros textos (literarios o no), en donde un texto sólo puede entenderse debido 
a la existencia de otro —como dice Barthes en la cita anterior, “las palabras no 
pueden explicarse sino a través de otras palabras”; todo esto sucede de manera 
indefinida y recurrente. Por eso la obra no puede ser original, ni tampoco tener 
un solo sentido, porque está inmersa en un sistema que la significa y la enlaza 
con diversas escrituras. 


Macedonio Fernández, por ejemplo, inaugura un modelo de transformación de la 
narrativa hispanoamericana al presentar en gran parte de su obra el concepto del 
lector como autor, logrado a través del desnudamiento del proceso creativo. Un 
ejemplo importante de lo anterior es su novela Museo de la Novela de la Eterna 
(1967) y su gran cantidad de prólogos, o su cuento “Cirugía psíquica de 
extirpación”, en cuyas notas al pie el autor describe su teoría del cuento. En 
ambas obras, particularmente en la primera, es posible encontrar el 
desnudamiento del proceso creativo, la desaparición del argumento bajo el peso 
de la reflexión del proceso creativo, un constante diálogo del autor con el lector, 
la aparición constante de la digresión y finalmente, una reflexión sobre el 
lenguaje. En el caso de la novela, Macedonio Fernández escribe en su prólogo 
final: 


Lo dejo libro abierto: será acaso el primer “libro abierto” en la historia literaria, 
es decir que el autor, deseando que fuera mejor o siquiera bueno y convencido de 
que por su destrozada estructura es una temeraria torpeza con el lector, pero 
también de que es rico en sugestiones, deja autorizado a todo escritor futuro de 
impulso y circunstancias que favorezcan un intenso trabajo, para corregirlo y 
editarlo libremente, con o sin mención de mi obra o nombre. No será poco el 
trabajo. Suprima, enmiende, cambie, pero, si acaso, que algo quede (Museo de 
la.... 265). 


El mismo autor reconoce que hay trabajo por hacerse en su obra, y no 
necesariamente porque su obra sea, en verdad, pobre, sino porque cuenta con 
una “destrozada estructura” que a su vez le permite ser “rico en sugestiones”, por 
lo que sería posible una reescritura. El autor se hace a un lado y entrega a la 
percepción del lector y a los talentos de otros escritores el reconstruir a deseo su 
obra que, en este último prólogo, cede. 


Varios años después y en otro continente, Jacques Roubaud haría lo propio en su 
novela The Great Fire of London (1989), que precisamente es una historia sobre 
cómo se escribe una historia (la que el lector tiene entre sus manos), donde 
exhibe detalladamente el proceso creativo desde la gestación de la historia hasta 
la puesta en palabras. También en ésta, el lector se encuentra con digresiones 
(bifurcaciones e interpolaciones), con diálogos dirigidos hacia él y la posibilidad 
de elegir, hasta cierto punto, el trayecto de lectura. 


Pareciera que en este tipo de novelas el autor se desdibuja, no es que deje de 
existir del todo sino que cede muchas de sus concesiones al lector, quien deberá 
tener un rol más activo. Algo similar ocurre con la literatura electrónica, y esto 
es interesante desde la perspectiva de lo propuesto por Roland Barthes, ya que 
éste escribió su ensayo mucho antes de que el fenómeno electrónico viera la luz. 
Esto, sin embargo, no despoja su reflexión de la actualidad y la validez que hoy 
mismo posee. 


En el caso de la literatura electrónica, la muerte del autor podría entenderse a 
través de la presencia de la interactividad, que define la relación que el lector 
tiene con el contenido. Esta puede entenderse desde dos perspectivas: por una 


parte el escritor puede dejar su texto abierto en diferentes grados, permitiéndole 
al lector intervenir en él. Esta interacción va desde seleccionar un orden de 
lectura, enviar un correo electrónico (como en el caso de Beside Myself), sugerir 
correcciones o acciones (como los lectores del blog Ciega a citas) o incluso, 
puede llegar hasta permitirle que el lector mismo modifique o cree el contenido 
del texto, lo que implica la desaparición del autor. La otra perspectiva es la del 
lector, que al enfrentarse a un cibertexto “debe tomar decisiones ante las puertas 
y trayectorias que se le abren y asumir así la posibilidad de perderse o de llegar a 
un final coherente de la narración” (Vouillamoz 98). 


La muerte del autor se relaciona también con la dificultad de identificar a un 
creador único de la obra: ya no sólo hay un escritor, sino uno (o varios) 
programadores, diseñadores, creadores de contenido multimedia, entre otras 
funciones que completan la obra digital. Como señala Romero, “¿de qué lado 
tenemos que hacer prevalecer la autoría de textos escritos en colaboración de 
ingenieros, músicos, poetas o diseñadores? (Romero 280). Estos son aspectos 
que no pueden ignorarse durante el análisis de una obra de literatura electrónica. 
Además, dada la gran cantidad de herramientas colaborativas, también es difícil 
discernir un solo autor en una obra escrita de esta manera. 


Estas teorías literarias van a ser también un referente necesario en las reflexiones 
que suscita la literatura electrónica, donde, primero, se acentúa la apertura e 
intertextualidad de la obra; segundo, el lector asume una mayor responsabilidad 
co-creativa a través de su interacción con el sistema; tercero, los avances 
informáticos facilitan nuevas formas de producción —recursos para la 
composición— y de co-producción —especialmente, a través del desarrollo en 
comunicaciones—, que apuntan hacia una concepción colaborativa del trabajo en 
el que es más difícil identificar una individualidad creadora (Vouillamoz 98). 


Estos tres momentos de la literatura electrónica (la intertextualidad de la obra, la 
responsabilidad co-creativa del lector y el trabajo colaborativo) ciertamente 
destacan la labor del lector y aparentemente desplaza (y descentra) el rol 
tradicional del autor. Podríamos preguntarnos, incluso, quién es el autor cuando 
el lector ordena las piezas de un discurso a su propia manera: 


No solo interpretando el discurso de nuevas maneras con cada lectura, pero 
estructurando nuevos discursos [...] Una característica que define los ambientes 
electrónicos es la mediación —la actividad del usuario o su participación en la 
construcción del discurso real (Svedjedal 60).1 


Pero a pesar de que el lector sea quien define el orden de las “piezas” o lexias, es 
importante considerar que existe un autor que ha creado esas lexias. El autor: 


ha estructurado el omnidiscurso, lo que significa que él o ella retiene la autoridad 
para definir los límites del discurso y las reglas para las permutaciones 
narrativas, incluso en los trabajos hipertextuales donde el lector se puede sentir 
libre de navegar en innumerables direcciones (60-61). 


Es decir, que por más que el lector tome decisiones importantes, sigue siendo el 
mismo autor quien dispone la actividad lectora, es decir, que sin propuesta no se 
da el acto de lectura, sea este tradicional o activo. Esto no opera igual en los 
casos de escritura colaborativa donde, efectivamente, la figura de un solo autor 
se desdibuja, pero da lugar a un autor múltiple o comunitario. 


Dicho de otro modo, el autor no muere ni se diluye hasta un punto en que su 
figura se vuelve intrascendente, más bien es al Autor-Dios al que se le destituye 
de su función. El nuevo autor renuncia a su hegemonía y cede espacio al lector, 
pero al mismo tiempo le demanda una actividad distinta a la que 
tradicionalmente le estaba asignada. Esto puede ocurrir en obras abiertas tanto en 
soporte impreso como electrónico, con diferente tipo de relación en cada caso. 


El futuro de los libros, que no ha ocurrido (todavía) 


A lo largo de más de dos décadas se ha discutido, en incontables ocasiones, 
sobre el futuro de la existencia del texto impreso frente a los medios de 
publicación digital. No abundaré sobre esta discusión por considerarlo 
innecesario a la luz de todo lo ya expresado en esta investigación, citaré en 
cambio a Geoffrey Nunberg, quien en la introducción al libro El futuro del libro 
dice: “Cuando todo es posible, no se renuncia a nada” (23). La frase podría ser 
utilizada para describir la coexistencia de ambas entidades en la actualidad. 


Se insiste en hablar siempre del futuro, cuando en realidad “el futuro” es lo que 
se vive el día de hoy como resultado de la rápida transformación e innovación 
tecnológica. Y es en esta experiencia que como usuarios tenemos hoy en día, 
podemos dar cuenta de que el libro impreso sigue prevaleciendo como medio 
principal de transmisión de texto (literario o no literario) frente a una presencia 
todavía no significativa de textos digitales (no necesariamente hipertextuales) 
aunque constantemente en crecimiento. La tendencia que hasta ahora se observa 
es que cada soporte se especializa para cierto tipo de textos, sin tener 
necesariamente que renunciar a otras posibilidades, como señala Nunberg. El 
escritor Alberto Chimal comenta al respecto de la supuesta desaparición del libro 
que: 


El libro no desaparece. Como no desaparece la escritura a mano. Como no 
desaparece la palabra hablada, las diferentes posibilidades de comunicación no 
se suplantan ni se borran unas a otras: se complementan. Porque el acceso es 
irregular, en algunos lugares es más fácil que en otros a diferentes tipos de 
tecnología, porque la experiencia de las diferentes generaciones es irregular, no 
es homogénea y porque seguimos provistos de cuerpos. El sustrato físico que 
tenemos no ha cambiado en lo fundamental desde hace un millón de años (Ruiz, 
Entrevista personal...). 


Esta presencia simultánea propicia inevitablemente un diálogo y un intercambio 
entre las características de un soporte y otro. En este diálogo surgen reflexiones 
(como la de esta investigación, por mencionar un ejemplo) y apropiaciones de 
las formas y los temas “pertenecientes” a un soporte, trasladados hacia el otro. 
Los soportes se nutren entre sí imposibilitando el deslindarlos por completo, 
como ocurre con la teoría literaria que se estudia en esta investigación: hay 
cientos de puntos de contacto entre los textos citados independientemente de que 
se hayan escrito para contextos diferentes y en momentos históricos distintos. La 
reflexión sobre el futuro se encuentra, precisamente, sobre este diálogo 
aparentemente dispar. 


Incluso el mismo George P. Landow, importante vocero de la hipertextualidad, 
señala que la existencia de nuevas tecnologías no desterrará ni a la escritura 
impresa ni a la ficción, sino que por el contrario, se nutrirá una de la otra y 
coexistirán en una relación enriquecedora para ambas partes, como ocurre ahora 
con medios audiovisuales como el cine y la televisión: 


No creo que leer y escribir ficción en este nuevo entorno represente en modo 
alguno la muerte de la ficción. De hecho, al igual que el cine y la televisión, que 
en cierto modo han desplazado a la ficción basada en la imprenta, pero que se 
alimentan de ella y a su vez influyen en ella, pasará lo mismo con la ficción 
electrónica, sobre todo la ficción de hipertexto: que existirá en una relación tan 
rica con la creada para el mundo impreso (“Dentro de veinte...” 237). 


De acuerdo con Chimal y con Landow, no se trata de apostar a la extinción de 
todo un soporte inherente a la naturaleza del ser humano (por lo material), sino 
de observar de qué manera ocurre esta relación entre los medios. También en 
torno a la reflexión sobre las nuevas tecnologías, Jeff Gomez apunta que en lo 
que respecta al diálogo sobre los libros electrónicos y el futuro de la literatura 
digital, no se han hecho las preguntas correctas, sino que más bien estas se han 
quedado en la superficie. 


Pienso esto en términos de la publicación porque, cuando hablamos del 
problema de los libros electrónicos, nos estamos enfocando en los lugares 


equivocados. [...] Se le dan grandes cantidades de atención a las partes más o 
menos superficiales del debate: precios, formatos, modelos de negocio, el último 
gadget. Lo que se está dejando de lado son los aspectos más importantes del 
futuro de la literatura digital. Por ejemplo, ¿cómo podemos usar los dispositivos 
digitales para cambiar la manera en que contamos historias? ¿Cómo cambiará el 
libro electrónico la novela? y ¿Cómo responderán los escritores a un mundo en 
el que pueden pensar más allá de la frontera del texto, lo impreso y las portadas? 
(Gomez, “The Publisher?s Anxiety...”).1 


Estas son las preguntas que deben hacerse no solamente los editores, sino los 
escritores: ¿de qué manera todas estas posibilidades permiten contar una historia, 
ir más allá de los límites tradicionales, cambiar las formas canónicas? Durante 
algún tiempo parecía que los libros enriquecidos y la literatura hipertextual 
serían ese futuro del libro, pero el tiempo ha mostrado que no es así. A pesar de 
la existencia cada vez mayor de libros enriquecidos, estos no suelen representar 
una verdadera innovación en la escritura. Y no es que sean malos 
necesariamente, hay ejemplos de trabajos verdaderamente únicos e 
impresionantes, como el anteriormente mencionado Quijote Interactivo de la 
Biblioteca Nacional de España, entre otros. Pero de acuerdo con Gomez, en 
ocasiones estos anexos o “enriquecimientos” colocados en las márgenes del 
texto no aportan algo nuevo o significativo, y en ocasiones el anexo resulta 
insatisfactorio. 


El problema es que casi todos los “extras” están siendo agregados después del 
hecho; el enriquecimiento digital está tratando de turbo-cargar lo que de otra 
manera es una historia estándar. Esta es la razón por la cual el enriquecimiento a 
veces se siente superficial [...] lo que necesita suceder es que los escritores 
piensen digitalmente desde el inicio, visualizando la novela como algo que tiene 
a la tecnología como parte de su DNA y no como un primo distante (Gomez, 
“The Publisher”s Anxiety...”).18 


Lo que verdaderamente aportará al tema del futuro del libro es que la visión 
tecnológica parta de la genética del texto mismo, de manera que este sea 


inherente al soporte, no sólo un anexo o un accesorio resultado del contexto 
tecnológico. El escritor tendría que concebir la novela ya integrada con su 
soporte, para que éste la provea de significado y el lector pueda disfrutar de la 
obra desde su materialidad. 


Desde principios de los años noventa y hasta la actualidad, se habla de cómo la 
tecnología hipertextual puede modificar la forma de trabajar del hombre en 
diferentes aspectos: la enseñanza, la lectura, la investigación, la crítica, entre 
otros. Sobre todo se habla del futuro, respecto a lo cual Rasmus Blok comenta: 
“Los académicos y críticos frecuentemente hablan acerca del potencial de la 
literatura digital de una manera futurista, sin referirse a la literatura digital actual 
sino a la ideal o a ejemplos teóricos” (171).1* En lo que concierne a estos ideales 
del futuro, muchos cambios vaticinados, particularmente en el ámbito literario, 
no han tenido la aceptación o la difusión esperada. Todavía no queda muy claro 
si la herramienta hipertextual supone un cambio trascendental o si solamente es 
una herramienta más que enriquece o potencia el trabajo. Esto no significa que la 
herramienta no sea útil, pero nos lleva necesariamente a preguntarnos hasta 
dónde llega su alcance. 


Las novelas hipertextuales son un ejemplo de lo anterior. Si bien a principios de 
los años 90 hubo un auge por este nuevo formato impulsado en gran medida por 
el software Storyspace, actualmente estos textos forman parte de una historia que 
sólo se cita. En efecto, podemos encontrar en la actualidad muchos otros 
ejemplos como los descritos en el apartado “Literatura electrónica”, pero 
¿Cuántos de ellos son leídos por lectores que no sólo buscan reseñarlos o 
estudiarlos? Para esta misma investigación quise adquirir la reconocida y 
multicitada obra Patchwork Girl (1995) de Shelley Jackson, pero al tratarse de 
un trabajo de hace 18 años, la interfaz es completamente rudimentaria? y su alto 
costo no es un gran aliciente para su compra —afortunadamente ahora se puede 
descargar, si no también implicaría una dificultad hacerse del CD-ROM en 
donde inicialmente se maquiló. 


Esta obra, junto con Afternoon (1990) de Michael Joyce (y quizás Victory 
Garden (1992) de Stuart Moulthrop), son los ejemplos más citados de la llamada 
literatura electrónica. Pero fuera de ellos, son muy pocos los trabajos literarios 
que pueden encontrarse bajo esta categoría y también muy pocos los lectores 
interesados en ella, lo cual es curioso, debido a la gran cantidad de estudios que 
se realizaron en torno a esta nueva forma: “Las esperanzas eran muchas, pero la 
liberación (del hipertexto como nueva forma) nunca sucedió, y la producción de 


literatura hipertextual nunca fue más que un puñado de experimentos que no 
contaron con el entusiasmo del gran público” (Pajares, “La ludología...” 292). 


En la página de la ELO pueden encontrarse dos catálogos de literatura 
electrónica: uno de 2006 y otro de 2011, aunque algunos contienen trabajos muy 
anteriores al año en que fueron incluidos en la antología. Cada uno reúne 
alrededor de 60 trabajos en diferentes idiomas y casi todos ellos pueden ser 
consultados en línea. Sin embargo, me atrevo a decir que su trascendencia no va 
más allá de un experimento artístico/tecnológico que no siempre privilegia el 
texto, por lo que su calidad o valor artístico podría ser analizado desde otra 
perspectiva no necesariamente literaria. Respecto al estatus actual de la ficción 
hipertextual, el escritor Paul LaFarge en su artículo “Why the book's future 
never happened” opina que la ficción hipertextual 


Está en un lugar difícil ahora. Nació en un mundo que no estaba muy listo para 
ella, con el agraviante de la tecnología insuficiente y un diseño de interfaz hostil 
para el usuario, obtuvo una mala reputación, al menos fuera de los círculos 
especializados de lectura. Al mismo tiempo, es muy difícil de crear, es uno de 
los únicos modelos de ficción que conozco por ser más demandante que la 
novela.?! 


Otro de los sitios en la red que tiene un listado de obras electrónicas en español 
es la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes, sin embargo, ocurre algo parecido 
con las antologizadas en la ELO: no se trata de trabajos recientes e incluso 
algunas de ellas ya no son compatibles con las tecnologías de visores actuales. 
Tal parece que la percepción es que estas novelas han “desaparecido” del radar 
de los nuevos lectores, aunque algunos de ellos sí las recuerdan, como Alberto 
Chimal quien comenta al respecto: 


Me gustaban mucho las novelas hipertextuales que había en los años noventa. 
Que luego desaparecieron ignominiosamente todas, la primera encarnación del 
formato hipertextual desapareció. Yo sospecho que se murió de problemas de 
plataforma también, porque por un lado la mayor parte de lo que se hacía era 
como el truco, la novedad de ver que se movía o que le picabas y pasaba algo y 


por otra parte la tecnología volvió muchos de esos objetos ilegibles; donde los 
podías ver, ya no había nada que hacer con ellos. Ya no son compatibles, y eso le 
pasó al CD ROM con formato, un desastre (Ruiz, “Entrevista personal...”). 


Así que en muchos casos, el problema no fue sólo de falta de interés por parte de 
los lectores, sino de problemas de compatibilidad tecnológica, y eso sin hablar 
sobre el mínimo porcentaje de gente en el mundo —o en nuestro país— que cuenta 
con acceso a una computadora o a internet.?? La falta de interés puede deberse, 
de acuerdo con Christian Vandendorpe, a que en muchas de las novelas 
electrónicas mencionadas la navegación es opaca para el lector, es decir, no sabe 
a dónde va y esto pueden percibirse como estar tomando decisiones al azar sin 
tener un objetivo o guía y quién sabe si un final, lo que parece contrario a la 
motivación tradicional para leer. Otra de las razones es que la gente lee no sólo 
para pasar el tiempo, sino para ser parte de una comunidad de lectores y 
compartir experiencias, para lo que es necesario hacer anotaciones, discutir 
pasajes con amigos e incluso releer algunos fragmentos que hayan sido del 
especial gusto o interés del lector, en cualquier momento. El autor señala que “al 
excluir estas posibilidades, el modelo actual de hiperficción se despoja a sí 
mismo de lo que es, de hecho, la característica principal de la computadora como 
tecnología de información: la habilidad de intercambiar fácilmente comentarios 
en los textos” (86).2 


Uno más de los problemas con los que se enfrenta la literatura electrónica es el 
referente a la publicación. Delany y Landow señalan que, desafortunadamente, 
el desarrollo de software no se percibe de igual manera que las publicaciones 
convencionales, lo que implica también el tipo de distribución y promoción: “De 
hecho, la “publicación? es un problema para el software literario, porque no 
existe un sistema bien establecido de revisión o distribución al menudeo” (40).2 
Sería necesario establecer una serie de parámetros editoriales que permitieran el 
desarrollo de las publicaciones electrónicas con sus respectivas particularidades, 
para que así pudiera existir una percepción equitativa entre ambos soportes, o 
una percepción que no diferenciara uno de otro en absoluto. 


Una cuestión que constantemente se encuentra en literatura electrónica se forja 
sobre la inexistencia o el cuestionamiento del sentido tradicional del cierre. 
Precisamente por esta posibilidad de navegar entre ligas sin un orden aparente, el 
final de la lectura no está determinado necesariamente por una marca textual; en 


ocasiones, el final llega cuando el lector de manera voluntaria decide dejar de 
interactuar con la obra. Rasmus Blok en su ensayo “A Sense of Closure: The 
State of Narration in Digital Literature”, señala que “la lectura de narrativas 
digitales se convierte en una lucha por encontrar un final y por lo tanto buscar un 
sentido de cierre para la narrativa” (174).25 De acuerdo con Blok, la existencia de 
un final es esencial para poder dar sentido a la obra en su totalidad. Más 
adelante, en el mismo ensayo apunta: “Es la disposición de un cierre lo que crea 
una consonancia satisfactoria con el origen y el posible desarrollo y, por lo tanto, 
provee un significado” (175).26 La narrativa no está completa sin un final, es 
precisamente este lo que hace posible que el lector la interprete. 


Con todo lo anterior no busco desacreditar las obras pertenecientes al ámbito de 
la literatura electrónica, ni poner otro clavo sobre el ataúd de la literatura 
hipertextual. Por el contrario, toda la reflexión creada en torno a ésta, aunque en 
ocasiones anunciara con tono fatalista la muerte del libro a manos de la novela 
hipertextual, permite que salgan a flote los recursos que verdaderamente resultan 
útiles para la creación literaria y a la inversa: nos hace pensar en cómo es que los 
géneros literarios actuales pueden enriquecer el hipertexto: 


Al final, no se trata de preguntarse qué puede o no puede hacer el hipertexto por 
la ficción o por la novela; es una pregunta de qué puede la ficción, 
particularmente la novela, hacer por el hipertexto. El hipertexto está aquí para 
quedarse, pero el futuro de la novela puede depender de la respuesta (Lafarge).? 


Esta nueva estética, el “futuro” de la novela, debe responder no sólo a las 
necesidades del texto sino a una visión a largo plazo de los soportes tecnológicos 
para garantizar su prevalencia; nunca antes un texto se había visto tan 
amenazado por su posible obsolescencia. Hay otros aspectos que el autor debe 
considerar, como el lector ideal y el papel que éste desempeñará en la lectura del 
texto que produzca: el goce estético ocurre cuando termina el acto de lectura, 
pero si se trata de obras “eternas” —como el caso de las hipernovelas, cuya 
lectura podría nunca terminar— ¿en qué momento ocurre este goce? ¿Qué ocurre 
con el horizonte de expectativas? ¿Cuál es el límite de la obra? ¿Qué ocurre con 
la necesidad de completitud del lector? ¿Es necesario el cierre para poder 
obtener el sentido? "Todas estas preguntas darían lugar a una inevitable reflexión 


sobre la necesidad de realizar una crítica “sin libros”, es decir, considerar una 
posibilidad futura (o no tan futura ni lejana) de realizar una crítica literaria fuera 
de los cánones tradicionales de forma. 


También es importante que el texto siempre se encuentre “cómodo” en su 
soporte, es decir, que la relación existente entre texto y soporte sea congruente. 
Porque de esto dependerá en gran medida la apreciación que pueda hacerse del 
texto y el alcance que éste tenga, así como la manera en que el lector puede 
interactuar con él o intervenir en él, ya que en ocasiones no sólo se requiere del 
lector que lea. Como ejemplo, el escritor Jeff Gomez dice que al escribir su 
novela se dio cuenta de que el iPad (y no otra plataforma) era lo que necesitaba 
para su historia, y es así como decidió publicar en este medio y no otro. 


Otro fenómeno interesante que merece observarse es la influencia de la literatura 
electrónica sobre la impresa y viceversa; que puede manifestarse en aspectos tan 
visibles como un intercambio de temáticas (como un libro impreso emulando la 
comunicación en pantalla), el uso en el diseño de características skeumórficas, 
que buscan imitar los objetos tangibles en un entorno digital como el 
movimiento del cambio de página, hasta la búsqueda de nuevas experiencias 
visuales y sensoriales en textos impresos, como los recientemente publicados por 
la editorial inglesa Visual Editions quienes buscan hacer “historias que lucen 
muy bien” [great looking stories] (Visual Editions). Al nivel del contenido, de 
acuerdo con Chimal, “[los] rasgos de la escritura digital que [...] influirían en la 
literatura impresa o ya están influyendo, son la velocidad, la afición por hacer 
apotegmas, por decir cosas aparentemente muy contundentes y muy sólidas en 
pocas palabras” (Ruiz, “Entrevista personal...”). 


Estos aspectos no son los únicos, pero permite notar que a pesar de sus 
“limitaciones”, el libro impreso puede permearse de las características de la 
literatura digital, con la ventaja, además, de que este soporte es el único que 
realmente permite la lectura multilineal. Lev Grossman apunta que el códex: 


Está construido para la lectura no lineal —no de la manera en que un cibernauta 
lo hace, navegando sin rumbo de un documento a otro, más bien de la manera en 
que un lector profundo lo hace, navegando la red de conexiones internas que 
existen en un documento tan rico como una novela. 


Además, el códex es el único soporte que permite un acceso verdaderamente 
libre a diferencia de la lectura de un texto en pantalla, que aunque provee de 
ligas y opciones, no permite (por su inmaterialidad) un acceso no delimitado 
hacia el contenido. 


Sin embargo, la relación entre la literatura electrónica y la impresa es 
complicada. A pesar del interés por analizar y entender los fenómenos en torno a 
la literatura electrónica y a la inagotable novedad que es internet, el público no 
parece interesarse por las nuevas narrativas, de acuerdo con Juan José Díez en su 
artículo “Panorama de la literatura electrónica hispánica”. Por otra parte, los 
editores parecen más interesados en cuidar que los libros electrónicos no 
representen una “amenaza” para sus ventas, y por lo menos en español (y a pesar 
del creciente catálogo de Amazon para Latinoamérica) todavía no podemos 
acceder a todos los libros que pudiéramos acceder. Esto en lo que se refiere al 
libro electrónico, pues el problema con la literatura electrónica es distinto. Como 
escritor y ex vicepresidente de ventas y marketing del grupo editorial Penguin en 
Estados Unidos, Jeff Gomez habla desde una experiencia que explica un aspecto 
esencial en el problema que ahora enfrenta la literatura electrónica, y no se 
refiere necesariamente a los editores. 


Como escribió Bruce Sterling, el futuro está aquí, sólo que no está distribuido 
equitativamente. Así, ha habido proyectos como Beside Myself que contienen en 
ellos algunos aspectos de la novela del futuro. Pero la mayoría de los escritores 
no han adoptado algún tipo de ideas futuristas en relación con la novela. Esta es 
una decisión económica y no necesariamente artística. Los escritores no están 
empujando las fronteras de la novela porque el mercado editorial no está en una 
posición en la que pueda intentar apoyar, financiar, o celebrar esta expansión, y 
la razón de esto es que la industria editorial está en problemas (después de todo, 
cuando el Titanic se estaba hundiendo en el Atlántico, nadie quería hablar acerca 
de nuevos barcos que pudieran navegar en el pacífico). Y como la publicación es 
ostensiblemente el principal benefactor de la novela, los escritores siguen el 
camino de los editores y no al revés (Ruiz, Entrevista a Jeff Gomez...). 


Gomez habla de que los escritores no están considerando seriamente el publicar 
literatura diferente a la que estamos acostumbrados. Sin embargo, Diez señala 
que esta falta de éxito puede deberse al desinterés de los lectores: 


¿No será que muchas de las obras electrónicas han utilizado el hipertexto para 
ofrecer lecturas no lineales, laberínticas, que, aunque pueden satisfacer la 
curiosidad de una minoría de escritores de orientación posmoderna o de críticos 
literarios deconstructivos, aturden y desorientan al lector medio culto y no 
digamos al de puro entretenimiento? (“Panorama de la literatura...”). 


Entonces, ¿cuál es el “futuro” del libro? Si por una parte pareciera que los 
autores no se deciden a tomar la iniciativa de la literatura electrónica, aunque por 
otra pareciera que más bien son los editores quienes no quieren seguir a los 
autores hacia ese universo, pero finalmente hay quien opina que son los lectores 
los que no están interesados en esta nueva apuesta. ¿Qué forma tomará la 
literatura digital? Por ahora es difícil saber si existirá un canon eventualmente, 
dado que ahora son muchas las formas a las que se recurre, pero ninguna parece 
prevalecer sobre las otras. ¿Acaso este libro del futuro ya se gestó, o se está 
gestando en este momento? Apuestas como la de Jeff Gomez contienen lo mejor 
de los dos mundos: una historia bien lograda dentro de una interfaz que le es útil 
a la narrativa, contenida en un soporte accesible y con cierta reminiscencia del 
libro. ¿Serán, entonces, los libros aplicación para iPad lo que predomine dentro 
de algunos años? Neil Ayres en su artículo “The Further Adventures of the 
Book” destaca importantes características de obras abiertas publicadas en iPad y 
en papel, y señala: “El iPad abrió las posibilidades para narrar historias 
visualmente de manera más originales, pero pocos editores han tomado ventaja 
de esto. Incluso aquellos que piensan que el medio impreso tiene todavía algunos 
trucos bajo la manga”.30 


Es difícil saber, pero todo parece indicar que este tipo de aplicaciones son 
terreno fértil para crear historias que no sean iguales a todas las historias, 
estructuralmente hablando. También queda claro que el papel todavía tiene 
mucho que dar como soporte para textos literarios. Finalmente, el futuro del 
libro está en el lector, pues será éste quien decida qué es lo que quiere leer y en 
dónde. Asimismo, con la tecnología existente será posible rastrear esta huella del 


lector a través de los metadatos, que, en definitiva, podrán utilizarse con 
múltiples finalidades editoriales. 


Notas del capítulo 


1 [Computerization has changed the mediascape not only by giving rise to a new 
artistic expressions, but also by altering the condition for the production, 
distribution, and consumption of traditional forms of printed literary works]. 


2 El número de textos digitalizados de manera legal y disponibles para el público 
aumenta vertiginosamente, aunque aun hoy en día, no todas las editoriales 
comparten criterios sobre los términos bajo los que debiera (o no) publicarse 
digitalmente alguna obra previamente existente en papel. Por esta razón, es 
común encontrar cientos de páginas de internet en las cuales pueden obtenerse 
libros en ediciones piratas. 


3 Disponibles al público hispanoparlante en tiendas en línea como Amazon, 
Gandhi, Fondo de Cultura Económica, entre muchas otras. 


4 También existen trabajos poéticos que se sirven de la interactividad y la 
hipertextualidad. Jorge Luiz Antonio realizó un mapa de los diferentes tipos de 
trabajos poéticos que se han realizado con estas características. Ver Digital 
poetry en www.slope.org/archive/issuel7/antonio_essay.html. 


5 Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes 
www.cervantesvirtual.com/portal/literaturaelectronica/obras.jsp. Fecha de 
consulta: mayo de 2010. 


$ Disponible en línea en espanol.oocities.com/rayuel_o_matic/. 


7 Estoy utilizando el término “pretensiones literarias” ya que en esta 
investigación no se aborda el aspecto estético de estos textos, dejando para su 
futuro estudio la pregunta de si esto o lo otro que se encuentra en medios 
electrónicos es literatura. Sin embargo, no puede dejarse de lado que en algunos 
casos sí existe una intención estética explícita y, por lo tanto, determinado texto 


podría considerarse dentro del ámbito de lo literario. 


CONCLUSIONES 


La presencia de las publicaciones en medios electrónicos implica necesariamente 
una reflexión sobre los alcances de los medios impresos, independientemente del 
momento tecnológico en el que se hayan producido. Por otra parte, esta reflexión 
se vuelve extensiva para entender cuál es el rol de estas publicaciones 
electrónicas y de qué manera el lector accede a ellas y en qué casos. La aparente 
disputa entre ambos soportes no presupone la prevalencia única de un medio 
sobre el otro, sino que permite identificar de qué manera los recursos disponibles 
para cada soporte pueden ser utilizados en beneficio de la obra literaria y cuáles 
de estos recursos son relevantes y, por tanto, proclives a existir y ser utilizados 
de manera efectiva. 


Para poder comparar dos tecnologías aparentemente dispares, hay que establecer 
cuáles son los parámetros por los cuales pueden entenderse o dialogar en un 
mismo nivel. Es así como la actualización del término obra abierta permite 
generar un contexto en el cual cohabiten cierto tipo de obras que pueden ser 
entendidas desde su relación con el soporte y el lector. Estas características que 
unen las obras, sin que importe el año de gestación y su soporte, refieren 
aspectos como la relación del lector con la obra, la materialidad de la misma y el 
andamiaje teórico que de alguna manera da sentido a su existencia. 


Pero para poder llegar a un punto de reflexión, es necesario entender la teoría 
existente detrás de las obras abiertas, que han llegado a ser abiertas por una 
necesidad de plenitud e integración con la gran red que incluye todos los textos — 
el universo creativo que es, a su vez, origen de la inspiración. Las teorías 
postestructuralistas han demostrado ser un preciso y necesario punto de partida 
para entender los fenómenos literarios actuales porque algunos de sus 
postulados, aunque fueron escritos pensando en textos impresos, explican a la 
perfección fenómenos manifestados en medios electrónicos. Obviamente hay 
herramientas que definitivamente no pueden llegar al papel (como no sea posible 
insertar un video en un libro) pero esto no significa que una obra impresa no 
pueda ser abierta, si el mismo Umberto Eco acuñó el término sin haber 
contemplado en él, necesariamente, el contexto digital. 


La actualización del término obra abierta nos permitirá entender que puede 


considerarse como obra literaria abierta toda obra que sea reversible, ergódica, 
múltiple, con una estrecha relación entre materialidad y contenido, hipertextual, 
descentrada, multilineal, en fin, que permite su análisis desde perspectivas poco 
tradicionales dentro de la teoría literaria. Por otro lado, las obras literarias 
abiertas requieren de un lector que no sólo se ponga a disposición de lo que el 
Autor-Dios le ofrezca, sino que éste debe ser activo y en algunos casos, 
propositivo. Asimismo, las obras literarias abiertas son creadas por un escritor 
que propicia la interacción, la intertextualidad y una labor especial del lector, 
permitida por la metafórica muerte del autor. 


El funcionamiento de la obra abierta puede entenderse desde el 
postestructuralismo (entre otras teorías relacionadas) pero también desde la 
teoría literaria para la literatura digital. Aunque pareciera contradictorio, hay en 
el seno de ambas equivalencias innegables, además de que gran parte de la teoría 
literaria para la literatura digital fundamenta sus explicaciones en teóricos como 
Roland Barthes, Michel Foucault, Julia Kristeva, Italo Calvino, Jacques Derrida, 
Gilles Deleuze y Felix Guattari, entre otros. A pesar de que algunos teóricos 
(Bell) afirmen que esta relación teórica es irrelevante dado que la aplicación en 
ambos soportes es distinta, hay que señalar que el entendimiento de un medio 
necesariamente debe darse a partir del otro. Respecto a este tema, Paul Duguid 
en su ensayo “Cuestiones materiales: el pasado y la futurología del libro” señala: 


Hay que ser prudentes con la trivialización y el desprecio hacia el pasado, no 
sólo porque podemos perder documentos importantes, sino también análisis 
culturales muy valiosos conseguidos con viejas tecnologías de comunicación, 
mientras estamos inmersos en el proceso de construir otras nuevas. Desgajar el 
presente del pasado es renunciar al legado de muchas y variadas estrategias que 
nuestros antecesores reales, opuestos a los idealizados, ingeniaron para tratar los 
problemas del signo, de la narrativa, de la linearidad y no linearidad, del retraso 
y la diferencia, o de la autoridad; problemas que el pasado no fue lo 
suficientemente benigno como para ocultar a sus habitantes (77-78). 


Una vez que ocurre el diálogo del “pasado” (al que no hay que despreciar) y el 
presente (que no todo lo sabe), es posible generar herramientas que pueden 
utilizarse para analizar obras abiertas en general, independientemente de la 


tecnología con la que fueron creadas. En esta investigación he propuesto un 
modelo de análisis basado en cuatro aspectos, que integran tanto las teorías 
postestructuralistas como la teoría para la literatura digital: materialidad, 
estructura, textualidad y sentido. El objetivo de la aplicación de estos conceptos 
es lograr un entendimiento pleno de la obra literaria abierta y todas las 
características que la componen y la definen como tal. 


Actualmente no existe un método de análisis que pueda ser utilizado para ambos 
soportes debido a las diferencias en la naturaleza de ambos. Pero es posible crear 
un método de análisis que se enfoque en características que unen a los textos y 
no en las que los hacen diferentes. A su vez, estas características que los unen 
son aquéllas que permiten entender cuál es la verdadera naturaleza del texto y su 
relación con la materialidad del mismo. Por eso, la propuesta presentada en esta 
investigación busca reunir la mayor cantidad de características compartidas y 
esenciales para enfrentar un texto particular, fuera de la noción tradicional de 
hacer textos. En la entrevista realizada a Jeff Gomez para la presente 
investigación, el autor de Beside Myself apunta que, finalmente, los textos de 
ficción son iguales entre sí, independientemente del método de entrega. 


Al final, cualquier trabajo de ficción debería ser comparado con el siguiente, 
independientemente del método que se utiliza para entregarlo. Después de todo, 
no vemos las novelas de manera diferente cuando una está publicada en tapa 
dura o cubierta suave, ¿por qué debería ser una novela electrónica tratada o 
pensada de manera diferente? Y por supuesto, casi todos —la industria editorial, 
los editores, agentes e incluso los lectores- ven el contenido electrónico como si 
fuera “menos que”. Es tratado de manera no seria, incluso abaratada, como si las 
palabras y las historias de alguna manera fuesen mejores al estar impresas en una 
página. El hecho es que lo que consideramos como “libros”, es decir, el artefacto 
físico, es solamente el método de entrega de las historias. Por mucho que nos 
guste sostenerlos, o qué tipo de memorias puedan contener sobre nuestro pasado 
compartido o individual, es un camino de rocas entre el escritor y el lector (Ruiz, 
“Entrevista a Jeff Gomez...”).! 


Con esta reflexión de Gomez surge una pregunta interesante y pertinente, que 
esta investigación no responde del todo: ¿será necesario catalogar las diferentes 


formas de textos literarios electrónicos? Estoy de acuerdo en que los textos no 
deben ser juzgados de manera diferente pero, ¿no será necesario primero 
reconocer lo que de literario tenga un texto electrónico? No sólo que prevalezca 
el lenguaje por sobre otros recursos, sino que la intención de la obra sea, en 
efecto, pertenecer al ámbito literario, no sólo como experimento sino como una 
propuesta contundente. En el caso de la obra de Gomez es evidente que la 
diferenciación de la que habla no tendría sentido, ya que el método de entrega de 
su novela (aplicación para iPad) no demerita su calidad literaria. Sin embargo 
queda otra pregunta: ¿cómo distinguir las obras “completas” de los 
divertimentos? ¿Es necesario? 


Una observación interesante que deriva de esta investigación es cómo la obra 
literaria encuentra sus propias maneras de expresarse, ya sea a través de libros 
distintos a lo convencional o por otros medios. Estas formas idealmente 
desobedecen los cánones tradicionales en esta búsqueda por lograr un 
significado que le atañe no sólo al texto sino a otros aspectos (materiales, por 
ejemplo) que engloban la obra. En muchos de los casos estas formas no 
canónicas son resultado de una necesidad y no de un capricho, como puede ser 
una crisis en las formas escriturales. El escritor Milorad Pavié señala que no es 
la novela la que se encuentra en crisis, sino la forma tradicional en la que se lee 
(“Beginning and the end...”); Agustín Fernández Mallo apunta de igual manera 
que no es la novela la que se encuentra en crisis, sino un modelo de hacer novela 
(Fernández Mallo en Manrique). En cierta manera ambos autores coinciden: por 
una parte Pavié insta a su lector a ser más activo y Fernández Mallo construye 
un género fragmentado cuyo lector reconstruye en su cabeza, apelando a lo 
propuesto por el escritor serbio. 


Esta investigación permite apenas vislumbrar preguntas mayores a las que, de 
momento, todavía no llegamos. Es necesario analizar el presente para que el 
futuro pueda ser asequible, independientemente de que la velocidad en el 
desarrollo de las tecnologías nos intimide. Hoy más que nunca, en una época 
donde es difícil profundizar debido a la posibilidad inmediata de ir de una idea a 
otra, es necesario detenerse a observar de qué manera están sucediendo los 
cambios sin que forzosamente esto implique hacer predicciones sobre el futuro — 
que, como hemos visto, no siempre son acertadas, y menos en un ámbito tan 
cambiante. La obra literaria no puede ser transformada conscientemente, hasta el 
día de hoy ha mostrado que, aunque su adaptación ha sido resultado de cambios 
tecnológicos, no siempre se apega a ellos. 


El futuro del libro y la obra literaria es todavía una interrogante, pues implica 
cuestionar definiciones y cánones, estudiar formas que quizás no prevalezcan, 
hacer las preguntas correctas: todo ello en un contexto sociocultural y 
tecnológico cambiante. Quizás el resultado de estas reflexiones no sea válido 
dentro de algunos años, eso es algo que no puede preverse. La respuesta final, 
como señalé en el apartado anterior, sólo la tiene el lector, pues es quien decide a 
qué textos va a acercarse y de qué manera. Respecto a la preferencia del lector 
de un soporte sobre otro, Christian Vandendorpe señala que “La pantalla puede 
ganar lectores en el largo plazo sólo si se basa en los logros de la cultura 
impresa, mientras, al mismo tiempo, se libera de las limitaciones inherentes a ese 
medio” (124).? Ocurra lo que ocurra, estudiar el presente sin olvidar el pasado, es 
lo que nos permitirá entender el futuro. 


Notas del capítulo 


1 [In the end, any fictional work should be compared to the next, regardless of 
the delivery mechanism. After all, we don't view novels differently when one is 
published as a paperback and the other is a hardback, so why would an 
electronic novel be treated or thought of any differently? And yet of course 
nearly everyone—the publishing industry, editors, agents, and even readers—look 
upon electronic content as something “less than”. It is treated as unserious, even 
cheap, as if words and stories somehow become better when they”re printed on a 
page. The fact remains that what we think of as “books”, ¡.e. the physical 
artifact, are merely the delivery mechanism for stories. As much as we love to 
hold them, or what kind of memories printed pages may hold of our shared or 
individual past, they”re merely stepping stones between the writer and reader]. 


2 [The screen can win readers over in the long term only if it builds on the 
achievements of print culture while at the same time freeing itself from the 
limitations inherent to that medium]. 


GLOSARIO 


El presente glosario define algunos de los términos que utilizo en la 
investigación, así como el matiz o enfoque particular en cada uno de ellos. 
Algunos de ellos son quizás muy básicos, pero su enlistado permite el acceso 
rápido para evitar confusiones al momento de la lectura. Por la naturaleza 
cambiante del tema de investigación, muchas veces estos términos son 
empleados con acepciones distintas, por lo que el objetivo de este glosario es 
tratar de definir el uso más común de cada uno de ellos y así delimitar cada uno 
de los conceptos. 


Se ha procurado, cuando es necesario o posible, presentar citas que respaldan la 
definición de cada término así como su definición oficial en el Diccionario de la 
Real Academia (DRAE), cuando existe. 


Arte reversible.- Ver apartado “La obra literaria abierta”. El arte reversible 
es aquel al cual, como en la arquitectura o escultura, se puede acceder desde 
varios puntos, recorrer sin un sentido de inicio, mitad o final, y visitado y 
revisitado desde un número considerable de puntos de vista. Así, la 
construcción de la novela o de la misma historia desde el acto de lectura 
puede iniciarse desde cualquier punto, y cada acercamiento sugiere un 
nuevo sentido o significado a través de la forma. 


Blogosfera [Blogosphere].- Término no disponible en el DRAE. Término 
que se utiliza para referirse a la totalidad del conjunto de blogs y sus 
interconexiones. El término implica que estas interconexiones definen una 
comunidad o un conjunto de comunidades, relacionada por el uso de 
hipertextos y comentarios en los blogs. 


Cibercultura [Cyberculture].- Término no disponible en el DRAE 


Se llama así a la cultura que emerge por el uso de computadoras. Bajo este 
mismo término se refiere al estudio de los fenómenos sociales asociados con el 
internet y otras redes. 


Con el nombre de cibercultura el autor se refiere, en general, al conjunto de los 
sistemas culturales surgidos en conjunción con dichas tecnologías digitales. En 
este sentido se pueden utilizar, asimismo, los términos cultura digital o cultura de 
la sociedad digital (utilizando la expresión sociedad digital como traducción de 
e-society) [...] La cibercultura se desarrolla conjuntamente con el crecimiento 
del ciberespacio. (Lévy vii). 


La cibercultura es el fruto de la confluencia de la aplicación cotidiana de los 
microprocesadores electrónicos a multitud de actividades humanas y de la 
apertura e internacionalización de los espacios virtuales de trabajo, ocio, 
educación, comercio, creación artística, información, de comunicación en suma. 
(Sánchez-Mesal4). 


Ciberliteratura [Ciberliterature, Ciberlit].- Término no disponible en el 
DRAE. Bajo el término ciberliteratura se agrupan diferentes tipos de 
literatura en soporte electrónico y en papel: esto incluye la literatura 
tradicional en formato electrónico, las formas de escritura específicas del 
internet como los textos hipermedia y los blogs, así como la literatura 
impresa que de algún modo refleja la influencia de la cibercultura y los 
productos ciberculturales (Taylor y Pitman 19). La diferencia entre 
ciberliteratura y cibertexto es amplia, puesto que la primera se basa en el 
contenido tecnológico, ya sea en cuanto al soporte o la temática más que en 
un concepto estructural que lo defina. 


Ciberespacio [Ciberspace].- DRAE: 1. m. Ámbito artificial creado por 
medios informáticos. El concepto ciberespacio designa una aproximación 
metafórica a los objetos e identidades que existen dentro de una red 
informática. No se trata de un ente físico, sino de un espacio que podría ser 


ubicado “dentro” de las computadoras y las redes del mundo. El término se 
utiliza por primera vez en la novela de William Gibson Neuromante (1984): 


El ciberespacio. Una alucinación consensual experimentada diariamente por 
billones de legítimos operadores, en todas las naciones, por niños a quienes se 
enseña altos conceptos matemáticos... Una representación gráfica de la 
información abstraída de los bancos de todos los ordenadores del sistema 
humano. Una complejidad inimaginable. Líneas de luz clasificadas en el no- 
espacio de la mente, conglomerados y constelaciones de información. Como las 
luces de una ciudad que se aleja... (35). 


El ciberespacio, conforme a modalidades todavía primitivas, pero que se 
perfeccionan de año en año, ofrece instrumentos de construcción cooperativa de 
contexto común en grupos numerosos y geográficamente dispersos. La 
comunicación, en este sentido, se despliega en toda su dimensión pragmática. No 
se trata ya de una difusión o de un transporte de mensajes, sino de una 
interacción en el seno de una situación que cada cual contribuye a modificar o 
estabilizar, de una negociación sobre significados, de un proceso de 
reconocimiento mutuo de los individuos y de los grupos vía la actividad 
comunicativa (Lévy, Cibercultura 90-91). 


Cibertexto [cybertext].- Término no disponible en el DRAE. Ver apartado 
“Cibertexto”. Concepto que engloba el uso de ciertas herramientas para su 
creación, como el hipertexto. El cibertexto no se limita sólo al soporte 
electrónico, sino que incluye en su definición al papel. Sin embargo, pueden 
encontrarse una mayor cantidad de cibertextos en el medio electrónico que 
en el medio impreso, por las facilidades que el primero tiene. Aun así, los 
cibertextos en papel podrían considerarse como aquellos que son más avant 
garde y aprovechan creativamente todo el potencial que el papel ofrece. Lo 
anterior no significa que todos los textos digitales sean cibertextos (una 
novela en formato pdf no lo sería, por ejemplo) sino que es imprescindible 
que utilice otros recursos que saquen al texto de su linealidad. Dentro de los 
cibertextos se encuentran algunos otros que no son necesariamente 


literarios, como los juegos de rol o juegos para computadora; la 
cibertextualidad se enfoca principalmente en la forma en que el texto 
funciona, dejando de lado la linealidad. 


El cibertexto no es una forma de texto “nueva” y “revolucionaria” cuyas 
posibilidades sean determinadas sólo por la computadora. El cibertexto es una 
perspectiva de todas las formas de textualidad, un modo de expandir el alcance 
de los estudios literarios para incluir fenómenos externos, marginados o 
considerados opuestos al ámbito literario (Aarseth, “La literatura ergódica” 139). 


Los cibertextos reflejan la experiencia de un mundo mediatizado que a su vez se 
sirve de los recursos que los medios le ofrecen, convirtiendo así al medio en una 
parte del mensaje. El concepto de cibertexto se centra en la organización 
mecánica del texto, proponiendo los entresijos del medio como una parte integral 
del intercambio literario [...] también centra su atención en el consumidor o 
usuario del texto [...] la actuación del lector se produce enteramente en su 
cabeza, mientras que el usuario del cibertexto también actúa mediante un sentido 
extranoemático (117). 


En muchos casos un cierto texto impreso puede ser más cercano a algunos textos 
digitales que a otros textos impresos, y viceversa. Aarseth, por lo tanto, habla de 
cibertextualidad, lo que define como una perspectiva de todos los textos, 
independientemente de su soporte: si un texto utiliza una funcón configurativa o 
escritural, entonces es claramente un cibertexto —por otro lado, si un texto digital 
no usa ninguna otra función más allá de la interpretación, entonces no difiere, de 
manera significativa, de un texto tradicional (Koskimaa 19).* 


Otro aspecto importante a considerer de la cibertextualidad es que no se trata 
sólo acerca de “literatura”, ni siquiera en el sentido más amplio de la palabra. La 
cibertextualidad incluye formas como los juegos de computadora, que no deben 
ser forzados dentro de la categoría de literatura, si queremos entenderlos por 
completo. Juegos de computadora, MUDs, etcétera, son cibertextos, pero no 


literatura 


(Koskimaa 31).?2 


Cultura digital.- Ver Cibercultura. 


Escritura colaborativa.- La escritura colaborativa es aquella que se lleva a 
cabo de manera grupal, en ocasiones con la existencia de un moderador. 
Esta se diferencia de la hiperficción constructiva en que no necesariamente 
se lleva a cabo en un medio electrónico. (Ver: hiperficción constructiva, 
juegos de rol, wikinovela). 


Ficción interactiva [interactive fiction].- El término se refiere a una obra de 
ficción que se va creando a medida en que el jugador decide el rumbo de los 
personajes que construyen la historia. "Término reservado principalmente 
para los estudios de la teoría del juego (ver: juegos de rol). No es el mismo 
tipo de interacción que ocurre en la hiperficción explorativa, puesto que en 
los juegos de rol el texto o historia se va creando conforme va ocurriendo. 
(Ver: hiperficción constructiva, juegos de rol, wikinovela). 


Hiperficción [Hyperfiction].- Término no disponible en el DRAE. Obra de 
ficción que utiliza el hipertexto como elemento principal en su construcción. 


Hipermedia.- Término no disponible en el DRAE. Juan José Diez señala que 
la narrativa hipermedia no sólo se trata de textos interconectados (como en 
la hipernovela) sino que además integra en su forma el multimedia, es decir, 
recursos variados como imágenes, videos, sonido, música, animaciones entre 
otros. En la narrativa hipermedia sigue existiendo el hipertexto pero 
combinado con estos elementos mencionados, lo que da como lugar otro tipo 
de relaciones. Dentro de este tipo de narraciones encontramos “unas en las 


que predomina la exploración de los nuevos instrumentos narrativos 
(principalmente el diseño gráfico, los efectos visuales o sonoros), hasta otras 
en las que la protagonista es la prosa y los recursos quedan supeditados al 
texto literario” (“Panorama de la literatura...”). Dentro de la producción 
hispánica, Díez menciona dos ejemplos: Heartbeat de Dora García (1999) y 
Don Juan en la frontera del espíritu de Juan José Díez (2004). La aparición 
de la narrativa hipermedia fue potenciada con el desarrollo de tecnologías 
como el software Adobe Flash en internet, que facilita la inserción de 
contenidos no necesariamente textuales en una página web —gráficas 
vectoriales, animaciones, videos, audio, juegos y aplicaciones enriquecidas 
de internet (RIA). 


Hiperficción constructiva.- La hiperficción constructiva consiste en el 
trabajo colaborativo de varios autores (ver: escritura colaborativa), en 
donde el lector tiene injerencia en el desarrollo de la historia, que puede ser 
un cuento, novela, o algún género híbrido entre estos. Este tipo de creación 
se puede dar a través de blogs, wikis (ver: wikinovela) o foros, pero 
considerando que la interacción se dé en un entorno digital y exista un 
moderador que regule las aportaciones de los participantes, tal cual sucede 
en la escritura colaborativa. Susana Pajares Toska incluye en esta definición 
a los juegos de rol, pero para los fines que esta investigación busca, no se 
considerarán dentro de esta definición sino bajo la de ficción interactiva. La 
razón por la que no se incluirá es porque el juego de rol suele ser un 
material verbal -muy pocas veces es escrito— y sin ninguna finalidad 
estética; la actividad creadora se realiza por mero entretenimiento. 


Hiperficción explorativa.- La hiperficción explorativa tiene un solo autor, 
pero da la libertad al lector de tomar decisiones sobre sus trayectos de 
lectura, eligiendo qué nexos establecer en cada momento. Esto requiere de 
una actividad constante por parte del lector, pero los roles del lector y del 
autor no se confunden. A pesar de que los nexos son elegidos por el lector, es 
el autor quien los ha escrito y no pueden modificarse. Un ejemplo de esto 
pueden ser los libros de la colección infantil “Elige tu propia aventura”, los 
cuales fueron muy populares en los años 80, también conocidos como “libros 
juego”. 


Hipertexto [Hypertext].- DRAE: 1. m. Inform. Texto que contiene elementos 
a partir de los cuales se puede acceder a otra información. Ver capítulo 2. 
Construcción que permite enlazar dos lexias (textos, nodos) A y B a través 
de una liga (link, vínculo) que da acceso a la lexia B según el deseo del 
lector. La hipertextualidad puede encontrarse tanto en soporte digital como 
en papel. Joan Campas refiere incluso que la hipertextualidad podría 
simplemente englobar la escritura no secuencial (28). El hipertexto es un 
sistema fundamentalmente intertextual, que remite a la concepción original 
que de este tuvo Vanevar Bush: el enlace era la traducción de una 
asociación mental: “esto me evoca aquello” (Campas 50). “Un hipertexto es 
un medio que permite una lectura o escritura no secuencial de la 
información. Desde este punto de vista no es imprescindible que el 
hipertexto tenga soporte informático” (47). 


Hipernovela, narrativa hipertextual, ficción hipertextual.- Término no 
disponible en el DRAE. Ver apartado “Literatura electrónica”. La 
hipernovela, que de acuerdo con Juan José Díez también puede nombrarse 
narrativa hipertextual o ficción hipertextual, es una obra en la que “los 
enlaces conectan sólo bloques de texto verbal y permiten una lectura no 
lineal que exige la participación activa del lector obligándole a tomar 
decisiones sobre las posibles trayectorias de lectura” (Panorama de la 
literatura). 


Intertextualidad.- Término no disponible en el DRAE. Ver apartado 
“Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad”. Es Julia Kristeva la que 
propone por primera vez este concepto partiendo de una idea de Mijail 
Bajtin, quien refiere que el texto literario es siempre absorción y 
transformación de otro texto: 


la palabra (el texto) es un cruce de palabras (de textos) en que se lee al menos 
otra palabra (texto). En Bajtín, además, esos dos ejes, que denomina 
respectivamente diálogo y ambivalencia, no aparecen claramente diferenciados. 


Pero esta falta de rigor es más bien un descubrimiento que es Bajtín el primero 
en introducir en la teoría literaria: todo texto se construye como mosaico de 
citas, todo texto es absorción y transformación de otro texto. En lugar de la 
noción de intersubjetividad se instala la de intertextualidad, y el lenguaje poético 
se lee al menos como doble (Kristeva, Semiótica 190). 


La intertextualidad es definida por la escritora francesa como la transposición de 
uno o más sistemas de signos en otro, provocando así una nueva articulación de 
la posición denotativa y connotativa (Kristeva, Desire in Language... 15). No se 
refiere a la influencia de un escritor sobre otro, ni tampoco a las posibles fuentes 
de un trabajo literario, sino a la imposibilidad de existencia de un texto 
autónomo, es decir, un texto en el que no existan relaciones con otros textos. 
Esta idea implica que todo texto se encuentra necesariamente vinculado con 
otros textos, por lo que la intertextualidad remite también a un diálogo entre 
elementos novelísticos y extra-novelísticos. 


Juegos de rol [Role Playing Game (RPG)].- Construcción ficcional 
colaborativa en la que existe un moderador [story teller, game master] con 
un conocimiento previo de los nudos o partes esenciales de la historia, en la 
que los jugadores desarrollan las catálisis tomando el rol o parte de un 
personaje en la historia. Existe cierto grado de aleatoriedad en este tipo de 
juego, dado por el uso de dados y un sistema de reglas inherente al juego y 
establecido por quien lo diseña. Por lo regular el juego de rol se lleva a cabo 
de manera oral y no es común que exista un registro escrito de éste, 
exceptuando las hojas de personaje, donde se definen las características 
esenciales del personaje que controla cada jugador. Uno de los juegos más 
famosos desde su invención en los años setenta hasta la actualidad es 
Dungeons €: Dragons (ver: hiperficción constructiva). 


Lectoautor.- Término no disponible en el DRAE. El lectoautor, a la luz de 
los textos ergódicos (o cibertextos), participa de la creación del texto a 
través de su involucramiento y posibilidad de incidencia en la obra durante 
el acto de lectura. 


Se ha insistido en que, si en cualquier texto con cada lectura se produce una 
cierta recreación del mismo, en los hipermedia esa recreación se hace realidad. 
El lector decide el orden de la lectura, el ritmo, las combinaciones, las partes que 
va a leer y, si el programa lo permite, puede incidir directamente en los 
contenidos modificándolos, ampliándolos o reduciéndolos. El lector se convierte 
en lectoautor (Moreno 188). 


“Es el lector, y no la historia, quien decide cuándo ha acabado la experiencia de 
la lectura” (Campas 40). 


Lexia.- Término no disponible en el DRAE. De acuerdo con Roland Barthes, 
las lexias (o nodos) son las unidades de lectura en que puede dividirse una 
obra. 


El significante tutor será dividido en una serie de cortos fragmentos contiguos 
que aquí llamaremos lexias, puesto que son unidades de lectura. La división es 
arbitraria puesto que recaerá sobre el significante, mientras que el análisis 
propuesto recae únicamente sobre el significado. La lexia comprenderá unas 
veces unas pocas palabras y otras algunas frases, será cuestión de comodidad: 
bastará con que sea el mejor espacio posible donde se puedan observar los 
sentidos; su dimensión, determinada empíricamente a ojo, dependerá de la 
densidad de las connotaciones, que es variable según los momentos del texto: 
simplemente se pretende que en cada lexia no haya más de tres o cuatro sentidos 
qué enumerar, como máximo (Barthes, s/z 9). 


Libro electrónico, libro digital [e-book, ebook, digital book].- El libro 

electrónico es una publicación de texto que puede contener o no imágenes, 
realizado en o modificado para que pueda ser leído en una computadora o 
un aparato especializado. Los libros electrónicos no necesariamente tienen 
su versión en papel, dado que pudieron haber sido publicados únicamente 


en formato electrónico. Algunos ejemplos de formatos para libros 
electrónicos son: pdf, ePub, doc, mobi, etcétera. La interacción que el lector 
puede tener con los libros electrónicos es limitada, dado que ésta no es el 
objetivo principal de una publicación de este tipo, por lo que la lectura será 
siempre lineal. 


Libro enriquecido [enhanced book].- Ver apartado “Nuevas plataformas 
para la creación y la difusión de la literatura”. Se nombra como libro 
enriquecido a los textos que, habiéndose publicado primero en papel, fueron 
posteriormente publicados en formato digital con ciertos agregados como 
sonidos, imágenes e incluso videos, para enriquecer la experiencia de 
lectura. 


Especialmente desde la aparición del iPad de Apple, el mercado promociona con 
gran ruido mediático los libros enriquecidos o Enhanced Books. Estos son textos 
(libros, revistas...) a los que se les ha añadido alguna animación o ciertos 
elementos multimedia (vídeos, fotos, sonidos) e hiperenlaces. Muchos de ellos 
se descargan desde la red y existen en ella (Remírez). 


Literatura enriquecida.- Ver: Libro enriquecido. 


Multimedia [multimedia].- DRAE: (Del ingl. multimedia). 1. adj. Que utiliza 
conjunta y simultáneamente diversos medios, como imágenes, sonidos y 
texto, en la transmisión de una información. 


Término más general que hipermedia. Implica el uso de diferentes géneros de 
información (imágenes, sonidos, videos, texto) pero no necesariamente de una 
manera multilineal. 


sE 


La enciclopedia electrónica Encarta (1999) define así “multimedia”: “En 


informática, forma de presentar información que emplea una combinación de 
texto, sonido, imágenes, animación y video. Entre las aplicaciones informáticas 
multimedia más corrientes figuran juegos, programas de aprendizaje y material 
de referencia como la presente enciclopedia. La mayoría de las aplicaciones 
multimedia incluyen asociaciones predefinidas conocidas como hipervínculos, 
que permiten a los usuarios moverse por la información de modo intuitivo” 
(Moreno 27). 


Obra abierta.- Ver introducción y capítulo “Cartografía de la obra abierta 
en los siglos XX y XXI”. De acuerdo con Umberto Eco, la obra abierta es: 


proposición de un “campo” de posibilidades interpretativas, como configuración 
de estímulos dotados de una sustancial indeterminación, de modo que el usuario 
se vea inducido a una serie de “lecturas” siempre variables; estructura, por 
último, como “constelación” de elementos que se prestan a varias relaciones 
recíprocas (Obra abierta 191). 


Tecnotexto.- Término no disponible en el DRAE. Ver apartado 
“Tecnotextos”. N. Katherine Hayles en su libro Writing Machines propone 
el concepto tecnotexto [technotext] para resaltar la importancia que tiene la 
materialidad —es decir, el sustrato físico— de los textos literarios e integrando 
en su análisis elementos semióticos y estructuras de navegación. Hayles 
parte de la idea de que un cambio, por pequeño que sea, en el sustrato 
material de la obra literaria, modificará no sólo la manera de entrega del 
texto sino todo lo relacionado con este trabajo: “La forma física del 
artefacto literario siempre afecta lo que las palabras (y otros componentes 
semióticos) significan” (25).3 


Texto lisible [readerly text, leíble, de lector].- Ver apartado “La obra 
literaria reversible”. Barthes explica el texto de lector como lo opuesto al 
texto de autor. Es decir, si el texto de autor requiere que el lector participe 
activamente para obtener el significado de la obra, en el texto de lector esto 


no es necesario, dado que el texto es dado de manera lineal, y así la única 
voz que prevalece es la del autor (ver: texto de autor). 


Texto ideal.- Barthes llama texto ideal a este texto que: 


no tiene comienzo; es reversible; se accede a él a través de múltiples entradas sin 
que ninguna de ellas pueda ser declarada con toda seguridad la principal; los 
códigos que moviliza se perfilan hasta perderse de vista, son indecibles (el 
sentido no está nunca sometido a un principio de decisión sino al azar); los 
sistemas de sentido pueden apoderarse de este texto absolutamente plural, pero 
su número no se cierra nunca, al tener como medida el infinito del lenguaje (s/z 
3). 


De acuerdo con Barthes, el texto ideal es aquél que permite que el lector no sólo 
sea un consumidor sino un productor del texto (4). Esto se logra en la medida en 
que el lector tiene la posibilidad de funcionar por sí mismo, es decir, cuando la 
lectura deja de ser sólo un referente y el lector accede por sí mismo al 
significante y no sólo acepta o rechaza el texto (ver: arte reversible). 


Texto scriptible [writerly text, escribible, de autor].- Ver apartado “La obra 
literaria reversible”. Según Barthes, este tipo de texto permite que el lector 
no sea sólo el consumidor de un texto sin mayor libertad que la de aceptar o 
rechazar lo que le es dado, sino que al participar en el texto gana el acceso al 
significado del mismo. Esta participación es dada por acciones variables que 
modifican la manera de acercarse al texto (ver: texto ideal, arte reversible). 


Texto ergódico.- "Término creado por el teórico Espen J. Aarseth, de uso 
extendido en los estudios hipertextuales y de teoría del juego. La palabra 
está formada por las partículas griegas ergon, que significa trabajo y hodos, 
que significa camino. Aarseth tomó el término de la física, y en el plano de 


lo literario se refiere al esfuerzo no trivial que el lector tiene que hacer para 
“atravesar” o comprender el texto, es decir, el esfuerzo más allá del 
movimiento ocular y el cambio rítmico de página. Sin embargo, esto no 
resulta exclusivo de los textos en soporte digital, como el mismo autor 
comenta, “la variedad y la ingenuidad de los artilugios empleados en estos 
textos demuestran que el papel puede competir con el ordenador como 
tecnología de textos ergódicos” (Aarseth, “La literatura ergódica” 129). 


Texto reversible.- Ver: Arte reversible. 


Webnovela.- Término no disponible en el DRAE. Ver apartado “Literatura 
electrónica”. La webnovela, de acuerdo con Juan José Díez en su artículo 
“Un ensayo de webnovela. La navegación infinita”: 


toma su material de lo que ofrece libremente el ciberespacio. El lector no queda 
confinado dentro de la obra como ocurre en otras variedades de narrativa digital; 
puede salir fuera a buscar realidad. La webnovela, si se aplica a la novela 
histórica [...] permite buscar más vida y más realidad fuera del texto. 


Así que esencialmente y de acuerdo al autor, la webnovela se diferencia de la 
hipernovela y la narrativa hipermedia en que las conexiones pueden darse 
también hacia el exterior del texto, ampliando el contexto y permitiendo al lector 
tener un alcance más amplio al momento de su lectura. Es decir, puede aspirar a 
contenidos que no necesariamente fueron creados por el autor, y estos a su vez 
ayudan a la construcción de la obra. 


Wikinovela [wikinovel].- Término no disponible en el DRAE. Trabajo de 
hiperficción constructiva usando un wiki. Un wiki (palabra que en 
hawaiano significa “rápido”) es una página que puede ser editada por 
múltiples usuarios sin necesidad de utilizar algún lenguaje de programación 
específico, sino a través de un visor WYSIWYG. La Universidad de Deusto 
en España desarrolló en 2006 tres wikinovelas: una en castellano moderada 


por Juan José Millás, otra en inglés moderada por Espido Freire y una más 
en euskara moderada por Jon Arretxe. "Todas están disponibles para su 
consulta en línea. 


Notas del capítulo 


1 [In many cases a certain print text may be much closer to some digital texts, 
than to other print texts, and vice versa. Aarseth, then, rather speaks of 
cybertextuality, which he defines as a perspective on all texts, independently of 
their medium: if a text makes use of configurative and writing functions, then it 
clearly is a cybertext — on the other hand, if a digital text does not use any other 


user functions than interpretation, then it does not, in any significant way, differ 
from traditional texts]. 


2 [Another important thing to note about the concept of cybertextuality is that it 
is not only about “literature”, not even in the broadest sense of the word. 
Cybertextuality includes forms like computer games which should not be 
violently made to fit into the category of literature, if we want to understand 
them fully. Computer games, MUDs etc. are cybertexts, but not literature]. 


3 [The physical form of the literary artifact always affects what the words (and 
other semiotic components) mean]. 


O'TRAS OBRAS ABIERTAS 


En este capítulo realizaré un breve comentario de algunas obras que, de acuerdo 
con los parámetros establecidos en la presente investigación, pueden ser 
consideradas abiertas y, por tanto, proclives a ser analizadas con esta propuesta. 
Algunas de ellas ya han sido comentadas brevemente en el texto de la 
investigación o analizadas en el capítulo “Casos para la aplicación”; en ambos 
casos colocaré la referencia hacia el apartado que contiene el análisis o mención 
de las características de dicho texto. En el comentario realizado a cada obra 
dentro de este apartado, resaltaré los aspectos relevantes a su naturaleza y el 
posible camino de análisis de cada uno de los textos de acuerdo con sus 
características. 


Por supuesto, como toda lista no es ni total ni definitiva, se trata solamente de 
algunos ejemplos en los que me he inspirado para la realización de esta 
investigación y otros que he descubierto a raíz de la misma. Existen, 
seguramente, muchos otros títulos que escapan de mi conocimiento y por lo 
tanto no figuran en la lista. Lo importante es hacer notar que forman un grupo 
nutrido que es propenso al análisis de manera conjunta o individual. Asimismo, 
he decidido que los ejemplos se ordenarán en orden cronológico, pues este orden 
permite detectar interesantes fenómenos en la historia de la literatura y la cultura 
en general, los cuales lamentablemente dejaré sin análisis pero como propuesta 
para otros estudios. 


The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentleman (1759) de 
Laurence Sterne 


Esta obra de Sterne, aunque incompleta debido al fallecimiento del autor, es una 
obra de referencia obligada en este listado. Su uso de recursos narrativos 
innovadores la colocan como un antecedente de muchas de las obras presentadas 
en esta investigación. Incluso la editorial Visual Editions ha retomado esta obra, 
reinterpretándola de manera visual, de modo que la edición que publicaron en 


2010 incorpora el color en ciertos elementos del texto, así como páginas 
dobladas, imágenes, cambios en el acomodo de los elementos de las páginas, 
entre otros recursos: todos, por supuesto, sin perder el respeto al original, sino 
más bien maximizándolo a través de los recursos tecnológicos de nuestra época. 
Sería interesante realizar un estudio de la actualidad de la obra, no sólo por la 
obra misma sino también por su actualización en el diseño realizada por Visual 
Editions. 


Ulises (1922) de James Joyce 


Ulises es una de esas grandes obras que han marcado la literatura del siglo XX, 
y que por consecuencia, constituye un material muy rico para ser estudiado. Su 
“desestructura”, técnicas narrativas, multiplicidad y la gran cantidad de 
referencias a textos externos, invita a considerarla también como una gran 
influencia para la literatura hipertextual. Un análisis a la luz de estas nuevas 
teorías permitiría, quizás, descubrir otros aspectos o entenderlos desde una 
perspectiva distinta. 


Composición No. 1 (1962) de Marc Saporta 


(ver apartado “Protocolo para un análisis de las obras literarias abiertas”, 
aplicación del análisis de la Tabla 2). 


Pálido fuego (1962) de Vladimir Nabokov 


(ver apartados “La obra literaria reversible” y “Protocolo para un análisis de las 
obras literarias abiertas”). 


Rayuela (1963) de Julio Cortázar 


(ver apartados “La obra literaria reversible” y “Protocolo para un análisis de las 
obras literarias abiertas”). 


Juego de cartas (1964) de Max Aub 


(ver apartado “Juego de cartas, Max Aub”). 


La vuelta al día en ochenta mundos (1967) de Julio Cortázar 


(ver apartado “La obra literaria reversible”). 


The Unfortunates (1969) de B. S. Johnson 


La publicación de este libro ocurre muy cercanamente a la publicación de textos 
como Composición No. 1 (1962), Rayuela (1963), y Juego de cartas (1964). La 
característica que estas obras poseen en común es la fragmentación. The 
Unfortunates es un libro en una caja, que incluye 25 secciones o capítulos de 
varias páginas grapadas (como si fueran folletos) y otras dos secciones 
especificadas como inicio y final. Sólo estas dos últimas tienen un orden de 
lectura, las otras 25 pueden leerse de cualquier manera. Los capítulos van de 
unas cuantas líneas hasta un máximo de 12 páginas. 


Este libro se publicó por primera vez a finales de los sesentas, y no es sino hasta 
hace muy poco (2008) que la editorial New Directions la reeditó. 


Último round (1969) de Julio Cortázar 


(ver apartado “La obra literaria reversible”). 


A Humument (1970) de Tom Philips 


(ver apartado “Tecnotextos”). 


El castillo de los destinos cruzados (1973) de Italo Calvino 


(ver apartado “Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad”). 


Libro de Manuel (1973) de Julio Cortázar 


(ver apartado “La obra literaria reversible”). 


La vida, instrucciones de uso (1978) de Georges Perec 


(ver apartado “Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad”). 


Si una noche de invierno un viajero (1979) de Italo Calvino 


(ver apartado “Multiplicidad, texto ideal e intertextualidad”). 


Diccionario jázaro (1984) de Milorad Pavié 


Diccionario jázaro es una obra de particular interés para el tema de esta 
investigación porque hasta ahora es el mejor ejemplo de una obra literaria en 
papel que pide una lectura hipertextual; por la misma razón, su transposición al 
medio electrónico (de existir), podría darse de manera natural. Esta sola 
posibilidad constituye en sí un excelente tema de investigación. 


Esta novela busca involucrar al lector en la construcción de sentido, y lo logra de 
manera magistral y natural. Este diccionario está compuesto por tres libros o 
capítulos, que a su vez narran la mitología del pueblo jázaro pero desde tres 
perspectivas: la cristiana, la musulmana y la judía. Hay vocablos que se repiten 
en los tres lexicones y esto se indica utilizando un símbolo que remite al lector a 
determinado lexicón de los tres presentados. Esta obra puede empezar a leerse 
prácticamente desde cualquier punto y avanzar en la lectura tanto como se desee, 
sin que por esto se pierda la existencia de un cierre para la historia. 


Le grand incendie de Londres (1989) de Jacques Roubaud 


(ver apartado “Protocolo para un análisis de las obras literarias abierta”, 
aplicación del análisis de la Tabla 3). 


La cara interna del viento (1991) de Milorad Pavic 


La cara interna del viento o La novela de Hero y Leandro es un libro que en 
realidad son dos: historias paralelas que se relacionan conforme se avanza en la 
lectura. Esta puede iniciarse desde dos posibilidades, puesto que se trata de dos 
libros empastados juntos. La imagen con la que el escritor describe la relación 
entre ambas partes, es la de “novela clepsidra”. Lamentablemente este libro ha 
sido descatalogado, por lo que no ha sido posible conseguirlo para proveer a 
esta investigación de una descripción más precisa. 


El último amor en Constantinopla (1994) de Milorad Pavié 


Como la mayor parte de las obras de Pavié, esta novela cumple con la 
observación hecha en su artículo “The beginning and the end of the novel”, en la 
cual señala que la obra literaria debe ser múltiple para que no muera. El último 
amor en Constantinopla no es una novela sencilla, requiere gran trabajo por parte 
del lector precisamente por el acercamiento múltiple que la obra hace posible. La 
historia narra, a grandes rasgos, una serie de encuentros y desencuentros entre 
dos familias, los Opujic y los Tenecki, en el marco de las guerras napoleónicas. 
Estos encuentros desembocan en Constantinopla, donde finalmente quedará 
revelado el secreto de la búsqueda que han seguido a lo largo de Europa. 


En el libro en el que la obra se encuentra impresa pueden distinguirse en primera 
instancia dos partes: una que contiene el texto y otra que contiene una serie de 
cartas del tarot —sólo los arcanos mayores. Estos arcanos deben ser desprendidos 
del texto y recortados, para que entonces sea posible el juego. El mismo autor 
incluye algunas maneras en que puede ser leído el tarot, por lo que el lector debe 
elegir la que sea más apropiada para él. Una vez que se haya echado las cartas, 


cada carta (22 cartas, 22 capítulos) referirá el capítulo que deberá leerse, por 
tanto, el orden de lectura estará determinado por el orden aleatorio de las cartas 
del tarot. Asimismo, cada arcano se encuentra relacionado con la temática del 
capítulo que le corresponde y lleva su nombre. 


Si bien pudiera parecer que el recurso supera a la narrativa, vale afirmar que no 
es así. El consagrado escritor serbio ha logrado un equilibro magistral entre la 
manera en como desarrolla la historia al interior y al exterior del texto, de modo 
que ninguno se encuentra menospreciado frente al otro y el recurso del tarot se 
significa con la historia misma. Así, narrativa y materialidad dotan de sentido a 
la obra de manera conjunta. 


Damaskin, Prica za kompjuter i Sestar [Damasquino: una historia 
para computadora y brújula] (1998) de Milorad Pavic 


Damascene se trata de una obra interactiva (no linear) escrita para ser leída en 
la computadora. Todos los lectores deberán empezar a leer por el primer 
capítulo llamado “Builders”, seguir con “Lunch” para posteriormente 
encontrarse con la primera bifurcación, que puede llevar a “Church” o 
“Palace”. Gracias a estas bifurcaciones, el lector es capaz de formar su propio 
mapa de navegación a través de la historia y elegir el final de acuerdo con las 
decisiones tomadas previamente. 


La obra es muy breve, pero resulta interesante por su propuesta y además por ser 
la única obra de Pavié escrita directamente para un medio electrónico, a pesar de 
que casi todas sus otras Obras (al menos las disponibles en inglés y en español) 
pueden recrearse en un ambiente digital. 


Paisaje pintado con té (1998) de Milorad Pavic 


Paisaje pintado con té es, de acuerdo con su autor, una novela crucigrama. El 


autor propone dos lecturas: la horizontal lleva al lector directamente a la 
intriga y la vertical hace un repaso temporal sobre el destino de los 
protagonistas, uno de los cuales se enamora perdidamente del lector. Es 
interesante no sólo analizar las dos propuestas de lectura, sino de qué manera 
los capítulos se relacionan en cada una de las dos posibilidades, cambiando la 
percepción de la historia. La relación de los personajes con el lector también 
merece mención, dado que en esta novela ocurre claramente, pero en toda la 
obra de Pavié es una constante: ese guiño discreto (o evidente) que nos acerca 
al autor también privilegia en cierta manera el papel del lector. 


House of Leaves (2000) de Mark Z. Danielewski 


House of Leaves fue quizás una de las inspiraciones más grandes para esta 
investigación. Se trata de una novela reciente que integra características 
visuales que no sólo apoyan a la narrativa, sino que constituyen parte de ella. Al 
enfrentarse al libro, el lector encuentra que la historia es una caja china, es 
decir, se encuentra una dentro de otra hasta llegar a tres niveles: un hombre que 
encuentra un guión escrito por un hombre ciego fallecido recientemente, en el 
que el hombre ciego narra la historia de un director de cine que documenta una 
casa que crece por dentro. Este es el planteamiento general, pero incurren en él 
muchos otros aspectos e historias, como en un texto intrincado. 


A la par que la historia, la narrativa visual es cambiante. Además de las 
diferentes tipografías, hay uso de colores, intertextos, caligramas, acomodos 
diferentes del texto de acuerdo con lo narrado, braille, imágenes, entre otros 
elementos. Se trata de una narrativa compleja pero fascinante, cuya lectura agita 
la imaginación dando pie a una gran cantidad de diferentes propuestas de 
análisis. 


Stakleni puz. Pretpraznicka povest [El caracol de vidrio y otras 
historias] (2003) Milorad Pavic 


Esta obra, al igual que Damascene, puede describirse como una narrativa 
hipertextual que también está disponible para su lectura en línea. En 
comparación con Damascene, The glass snail es un poco más extensa pero las 
bifurcaciones se presentan de manera muy similar, con la posibilidad de cambiar 
el transcurso y el final de la historia dependiendo de las decisiones de lectura 
tomadas. 


VAS: An Opera in Flatland (2004) de Steve Tomasula 


El diseño integrado a la narración es un recurso interesante, que enriquece — 
cuando está bien aplicado— y significa la historia. Este es el caso que se presenta 
en VAS, novela de ciencia ficción cuya temática central es el cuerpo y su 
entendimiento desde la historia, el género, la política y la propia identidad. La 
historia está dada por la intercalación de pequeños textos narrativos con citas, 
estadísticas y anécdotas históricas relacionadas con la genética, la reproducción, 
la demografía, el racismo, entre otros. Esta estructura puede conducir a una 
reflexión en torno a la estructura hipertextual y la relación de los elementos 
externos a la novela con las lexias narrativas. 


Asimismo los elementos gráficos, más allá de las letras, representan otro tipo de 
texto que, aunado a la narrativa, produce el significado al que el lector puede 
acceder debido a la combinación de estos elementos. Por lo anterior, la 
materialidad es otro aspecto importante que puede analizarse de esta Obra, ya 
que si se despoja de ella o se traduce a otro medio, el acercamiento del lector no 
podría ser el mismo y por tanto tampoco su significado. 


Pieza única (2004) de Milorad Pavic 


El autor define a esta obra, Pieza única, como una novela delta; es una novela 
donde convergen todos los finales posibles, debido a que este queda enteramente 
en manos del lector. La obra está formada por dos libros, que en su edición en 


español se encuentran juntos dentro de una funda. El primer libro es un thriller 
detectivesco cuyo detective, Eugen Stross, sólo cuenta con sueños como pistas. 
El segundo es el cuaderno azul, libreta de apuntes del mismo detective, quien 
propone 100 finales diferentes. Las posibilidades del libro son múltiples, no sólo 
por la gran cantidad de finales disponibles (o posibles) sino por la fuerte carga de 
símbolos que se encuentran en la novela: desde su protagonista que es a la vez 
hombre y mujer, los nombres de los capítulos (que enlistan los perfumes que usa 
el personaje que aparece en ese capítulo), los sueños llenos de significados 
ocultos y la manera en que esta novela en particular involucra al lector, 
convirtiéndolo en pieza importante de la historia. 


La gente de papel (2005) de Salvador Plascencia 


A primera vista, el aspecto que más llama la atención de esta novela es la 
disposición del texto. En ocasiones distribuido en varias columnas a través de la 
página (donde cada columna puede ser un personaje) que representan la 
multilinealidad de varios acontecimientos ocurriendo al mismo tiempo. En 
ocasiones el texto aparece parcial o totalmente cubierto por un gran bloque negro 
(mostrando la imposibilidad del lector de acceder a la voz de tal o cual 
personaje) y en otros casos, acompañados de imágenes o espacios en blanco 
igualmente significativos. Todo este uso de los elementos visuales está 
relacionado con los acontecimientos de la historia. 


El narrador, que eventualmente se devela también como personaje, se involucra 
en la historia de modo que se pierde la frontera entre la ficción y la propia vida 
del autor, quien es nombrado y en ocasiones rechazado por los mismos 
personajes que él ha creado. En la misma trama se revela el proceso de escritura 
de la obra mientras se escribe, lo que permite un tipo de estructuración novedosa 
y Claramente analizable desde varias perspectivas. 


Nocilla Dream, (2006) Agustín Fernández Mallo 


(ver apartado “Nocilla Dream, Agustín Fernández Mallo”). 


Musofobia (2008) de Jorge Harmodio 


Esta novela fue escrita en 2008, año en que se consolidó el auge de los blogs. 
Por tanto, una perspectiva de análisis que resulta interesante para esta novela es 
desde la estética de este. Musofobia está narrada a través de (principalmente) 
varias entradas fechadas en orden cronológico, que corresponden directamente a 
las entradas [o posts] pertenecientes al formato de un blog. Estas entradas se ven 
interrumpidas por cuentos e imágenes que ayudan a la construcción de la trama. 


La narrativa de esta novela es atractiva por la honestidad que el género del blog 
presupone, valorando la síntesis, la fragmentación, la anécdota y en ocasiones la 
ligereza. Hay elementos gráficos que complementan la narrativa, de una manera 
similar a como ocurre con un blog en pantalla. Debido al origen de su estructura, 
su inserción en un medio digital ocurriría de manera natural, por lo que su 
análisis como obra abierta resulta pertinente. 


TOC, (2009) de Steve Tomasula y Stephen Farrell 


TOC es una obra que se encuentra en DVD, presentada con una fuerte carga de 
diseño y uso de elementos multimedia. Puede ser instalada en cualquier 
computadora. Está compuesta por 24 capítulos, animaciones e imágenes. 
Algunas de estas son mapas de navegación, donde el lector puede explorar y 
hacer clic en algunos elementos para descubrir nuevos contenidos, que irá 
“desbloqueando” conforme avanza en su lectura. 


Valdría la pena preguntarse de qué manera el diseño ayuda a mantener la 
atención del lector o la distrae, y también cómo es que la falta de eje o estructura 
puede perder al lector (o no). Esta novela parece en un principio muy 
revolucionara, pero al final resulta quizás muy compleja como para mantener el 


interés. 


Nox (2010) de Anne Carson 


Nox es un objeto y un texto a la vez. Encerrado en una caja, el texto impreso 
toma la forma de un acordeón creado por una larga tira de papel, en el que la 
poeta realiza un homenaje (epitafio, como ella lo define) a su hermano, fallecido 
en Copenhague, a quien no había visto en 22 años desde que él huyó del país. El 
eje temático de este epitafio es el poema 101 de Catulo, el poeta latino, que trata 
precisamente de un hermano que falleció lejos. 


Carson intercala en este epitafio traducciones de algunas de las palabras del 
poema, proceso que repite en las caras izquierdas del texto. Del lado derecho, 
aparecen diferentes elementos: anécdotas, fragmentos de una carta que alguna 
vez él escribió, fotografías, todo reproducido de manera tan apegada al collage 
primero, que en ocasiones casi parece que podemos tocar los bordes de esas 
páginas rotas y tachadas, de esas fotografías viejas reproducidas en el papel. 


Nox no sólo es la materialización del dolor por la pérdida en un interesante 
bloque de papel ilustrado, sino que los elementos que conjunta —los recuerdos 
(visuales o textuales), la fragmentación, la traducción, las referencias literarias— 
crea a fin de cuentas una historia completa, aunque indescifrable. La 
yuxtaposición entre sus elementos provenientes de múltiples fuentes, permite 
entender el conjunto como una obra abierta, que al mismo tiempo encuentra el 
significado en sí misma. 


Tree of Codes (2010) de Jonathan Safran Foer 


El título Tree of Codes es una adaptación del título de la colección de cuentos, 
La calle de los cocodrilos, ejercicio que es a su vez un ejemplo de lo que el autor 
hace con esta historia. La calle de los cocodrilos es una novela del escritor 


polaco-judío Bruno Schulz de quien, debido a su trágica historia de vida durante 
la segunda guerra mundial en Polonia, sólo se conservan dos obras. Jonathan 
Safran Foer realiza un homenaje/reescritura sobre esta novela de Schulz, 
cortando palabras o fragmentos de ella para encontrar su propia voz narrativa y 
reescribir la historia. 


El ejercicio de exhumación es visible en la materialidad de la obra, aspecto 
esencial para su entendimiento. Las hojas se encuentran recortadas, dejando al 
descubierto sólo las palabras que son relevantes para el autor. No lo hace de una 
manera tan vistosa como Tom Philips en A Humument, obra que pudiera 
comparársele, pero no es necesario, pues el involucramiento del lector con la 
página llena de recortes conlleva un goce estético más allá de la palabra escrita. 


El resultado final es un libro cuya interpretación parte de la materialidad, pues la 
historia que se cuenta surge de la misma, recordando al lector que el libro tiene 
un cuerpo y es sólo a través de este que se logra llegar a un significado. 


Beside Myself (2012) de Jeff Gomez 


(ver apartado “Beside Myself, Jeff Gomez”. 


Kapow! (2012) de Adam Thirlwell 


Kapow! es una novela cuya propuesta es mostrar que siempre hay otra historia 
dentro de una historia, y esto lo hace de manera gráfica al colocar textos 
(digresiones, por lo general) “saliendo” de los párrafos en diversas formas. 
Para acceder a estas digresiones, hay que girar el libro en diferentes grados o 
desdoblar algunas de sus páginas para leer el texto contenido en ellas. Dentro 
de la misma novela, el autor habla sobre el proceso creativo de su obra: 


Para presentar esta nueva manera de pensar empecé a imaginar nuevas formas, 
como oraciones que se salían, y cambios múltiples de dirección a altas 
velocidades. Imaginé páginas de historias, imágenes pegadas. ¿Y por qué no? No 
era que yo quisiera hacer las palabras visuales, como los futuristas. No creo, 
como esos marionetti, que hacer las cosas así pudiera incrementar el poder 
expresivo de las palabras. Pero estaba imaginando una historia que estaba hecha 
con tantas digresiones y evasiones que, para poder ser leída, tendría que ser 
dividida hacia cada dirección (Thirlwell 18). 


Y de la misma manera en que el texto se bifurca en otros textos, algo similar 
sucede con la historia de la novela, en la que un hombre en Londres pretende 
reescribir historias de personas participantes en la primavera árabe que le han 
sido contadas por un conductor de un taxi. La historia que contiene a la historia 
no sólo se ejemplifica con la inserción de los textos/digresiones, sino en la 
construcción misma de la novela. 


Notas del capítulo 


1 [To present this new way of thinking I began to imagine new forms, like pull- 
out sentences, and multiple highspeed changes in direction. 1 imagined 
concertina pages of stories, pasted pictures. And why not? It wasn't that I wanted 
to make words visual, like the former futuristi. I didn't believe like those 
marionetti that doing things to their look could increase the expressive power of 
words. But 1 was imaging a story that was made up of so many digressions and 
evasions that in order to make it readable it would need to be divided in every 
direction]. 


RELACIÓN DE IMÁGENES 


Imagen 1 
Fotografía de página 133, House of Leaves de Mark Danielewski 


Fotografía de la autora 


Imagen 2 


Fotografía de la página 2 de A Humument de Tom Phillips 


Fotografía de la autora 


Imagen 3 


Fotografía de la página 8 de A Humument de Tom Phillips 


Fotografía de la autora 


Imagen 4 


Captura de pantalla de A Humument de Tom Phillips, versión para iPad 


Imagen publicitaria, tomada de la página: www.eyemagazine.com/blog/post/the- 
app-of-a-humument. 


Imagen 5 


Traumgedanken de Maria Fischer 


Tomada de la website de Maria Fischer: www.maria-fischer.com/project-5.html. 


Imagen 6 


Traumgedanken de Maria Fischer 


Tomada de la website de Maria Fischer: www.maria-fischer.com/project-5.html. 


Imagen 7 


Traumgedanken de Maria Fischer 


Tomada de la website de Maria Fischer: www.maria-fischer.com/project-5.html. 


Imagen 8 


Das Echte und Einzige Kochbuch [El verdadero y único libro de cocina] 


Imagen publicitaria tomada de la página de la agencia: 
www.korefe.de/en/2012/1960/das-erste-und-einzige-kochbuch/. 


Imagen 9 


Das Echte und Einzige Kochbuch [El verdadero y único libro de cocina] 


Imagen publicitaria tomada de la página de la agencia: 
www.korefe.de/en/2012/1960/das-erste-und-einzige-kochbuch/ 


Imagen 10 


Fotografía de El club de los devoralibros 


Fotografía de la autora 


Imagen 11 


Fotografía de Composición no. 1 de Marc Saporta 


Imagen publicitaria tomada de la página de la editorial: 
capitanswing.com/libros/composicion-nol/. 


Imagen 12 


Fotografía de Composición no. 1 de Marc Saporta 


Imagen publicitaria tomada de la página de la editorial: 
capitanswing.com/libros/composicion-nol/. 


Imagen 13 


Fotografía de Composition no. 1 de Marc Saporta 


Imagen publicitaria tomada de la página de la editorial: www.visual- 
editions.com/our-books/composition-no-1. 


Imagen 14 


Fotografía de Composition no. 1 de Marc Saporta 


Imagen publicitaria tomada de la página de la editorial: www.visual- 
editions.com/our-books/composition-no-1 


Imagen 15 


Imagen tomada de Nocilla Dream de Agustín Fernández Mallo 


Fotografía de la autora 


Imagen 16 


Captura de pantalla de Beside Myself de Jeff Gomez 


Imagen promocional tomada de la Appstore de ¡Tunes: 
itunes.apple.com/us/app/beside-myself/id570882678?mt=8. 


Imagen 17 


Captura de pantalla de Beside Myself de Jeff Gomez 


Imagen promocional tomada de la Appstore de ¡Tunes: 
itunes.apple.com/us/app/beside-myself/id570882678?mt=8 


Imagen 18 


Captura de pantalla de Beside Myself de Jeff Gomez 


Imagen promocional tomada de la Appstore de ¡Tunes: 
itunes.apple.com/us/app/beside-myself/id570882678?mt=8. 


Imagen 19 


Captura de pantalla de El Ingenioso Hidalgo Don Quijote de la Mancha de la 
Biblioteca Nacional de España, versión interactiva para web 


Tomada de: quijote.bne.es/libro.html. 
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Teoría literaria 


Ame la pregunta de si escribir libros se ha convenido en un anacronismo 
en la era de la comunicación digital y la cibercultura, la respuesta es, cier- 
tamente, un no; sin embargo, aunque por una parte pueda observarse que 
el libro como objeto y concepto se mantiene vivo en la era digital, por otra, 
debe analizarse y estudiarse lo que esta presencia implica en términos de 
los nuevos modelos de escritura, lectura y pensamiento, 

Para Roger Chartier, la revolución del texto electrónica no ha relegado al 
libro de modo que pueda ser catalogado como una antigúedad; por el con- 
trario, ha sido una excelente manera de reinventar el análisis de la cultura 
impresa haciendo énfasis en las diferentes herramientas con que cuenta la 
industria editorial. 

En el ámbito literario, el uso de estas tecnologías ha permitido el surgimien- 
to de formas híbridas de creación, que permiten la integración de elementos 
exmra-temuales y proponen un soporte diferente a la cultura escrita, así como 
un soporte nuevo para el libro: es a causa de una conjunción de este tipo que 
surge la llamada literatura electrónica, aquella que es creada en un entorno 
digital y sólo puede ser consumida en un soporte electrónico, 

En esta investigación se analizan aspectos relacionados con los cambios 
que padece el producto literario asi como el repertorio del mismo, la figura 
del lector (o consumidor) y el concepto del productor (o autor). 
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